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ERMANNO MAusPINA
I FONDALI TEATRALI NELLA LETTERATURA LATINA
(Riflessioni sulla scaena di Aen. I 159-169)*
and over head up grew
insuperable highth of loftiest shade,
cedar, and pine, and fìr, and branching palm,
a Sylvan Scene, and, as the ranks ascend,
shade above shade, a woody theatre
of stateliest view.
Oohn Milton, Paradise LostN 137-142)
1. Il teatro come 'spazio scenico' in Virgilio
I rapporti fra Virgilio ed il teatro costituiscono, come è noto, un argomento di
studio privilegiato da tempo, sia che si esaminino nel testo citazioni e riprese
intertestuali desunte da autori di teatro (di solito tragico), greco o latino, sia
che, più in generale, si diriga 1'attenzione ai rapporti di genere intercorrenti, a
partire dal caso emblematico della 'tragedià di Didone nel libro IV dell'Eneide l •
La mia analisi della presenza del teatro in Virgilio si muove invece in un
terreno affatto diverso, più limitato e, per questo, meno studiato dalla criti-
ca. Con teatro non intendo infatti né il genere letterario né i precedenti allu-
sivi, ma il luogo stesso della rappresentazione scenica2• Che Virgilio COllosces-
• Non essendo io un archeologo di professione, il primo ringraziamento spetta a Gilles Sauron, docen-
te di archeologia romana alla Sorbona ed al Comité cles travaux historiques et scientifiques, che mi ha apeno
alcune preziose prospenive in un campo di studi per me nuovo (l'imeresse per Aen. I 159-169 è nato infat-
ci a margine delle mie ricerche sulle tipologie dell'ekphrasis di paesaggio). Per i rapponi era Virgilio ed il tea-
tro ho moltO profittato di una chiacchierata triestina di qualche anno fa con Marco Fernandel1i, così come
utile è stato il dibattito svoltosi a Milano dopo la mia relazione nella giornara dell' Il V 2006. Ringrazio infi-
ne Giovanna Garbarino, RaffaellaTabacco, Andrea Balbo ed ancora Marco Fernandelli per aver riletto il mio
testo, apportandovi significative migliorie. Naturalmente, errori ed imprecisioni restano solo a mio carico.
I La bibliografia su questi temi è enorme. Per un primo riscontro di massima rinvio a Harrison
1989, Martina 1990 e Hardie 1997. Per lo specifico rapporto Virgilio-tragedia in Aen. IV; autentiche
'bussole' sono stati per me i recenti e documencati Fernandelli 2002a e Fernandelli 2003, cui rimando
anche sul versante bibliografico, molto aperto alle tematiche della scuola di Costanza.
2 11 teatro come 'spazio scenico', che con la sua forma fisica determinata preordina le modalità di
fruizione e giudizio dello spettacolo ceatrale da parte del pubblico, è stimolante campo d'indagine del-
l'esretica cont:mporanea: si vedano Nicoll1971 e Cappelletto 2000. Significativa per la nostra indagi-
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se bene questa tipologia architettonica, in tutte le sue forme, è certificato dal-
l'analisi delle occorrenze di cavea3, theatrum4, proscaenium e scaena5• In
primo luogo, infatti, il poeta, nel descrivere con voluto anacronismo il teatro
in costruzione a Cartaginé, mostra di avere ben presente la modalità tipica
dei Romani, quella cioè di edificare «una struttura edilizia in tutto o in parte
autoportante>?, senza sfruttare come in Grecia un avvallamento naturale per
disporvi i cunei degli spettatori. Tuttavia, neppute questa seconda tipologia è
ignota a Virgilio, che ambienta i ludi del libro V dell'Eneide in uno spiazzo
pianeggiante, circondato da pendici naturali su cui si pongono gli spettatori8•
Infine, anche la frons scaenae, il fondale davanti a cui gli attori recitavano sul
pulpitum, si merita accenni precisi, sia con il riferimento «a dispositivi sceni-
ci - scene mobili e sipario»9 di georg. III 24-25 sia con la menzione nell'Eneide
delle enormi colonne che avrebbero decotat9 la. scaena del già citato teatro di
Cartagine: su queste due distinte modalità costruttive della frons scaenae avre-
mo occasione di tornare al § 5.
ne è, come vedremo (§ 5.), in particolare la riflessione sulla 'cornice', da irttendersi «come 'cornice sce-
nica in quanto limite fisico della scena; come 'cornice dell'azione', quando ambienta la vicenda da un
punto di vista narrativo; come 'inquadratura', che è il modo di determinare la distanza e la profondità
rispetto alle quali va collocato lo spettatore; infine, come 'sfondo culturale', che giunge a comprendere
la recensione dello spetracolo» (Cappelletto 2000, p. 1).
3 Am. V 340; VIII 636. Delle dieci occorrenze di cuneus due sole sono nel senso di 'gradinata',
'platea' (georg. II 509; Aen. V 664). È in accezione teatrale anche almeno una delle due occorrenze di
aulaea (georg. III 25, su cui cfr. infra § 5); per la seconda (Aen. I 697) rinvio al dotro esame di
Fernandelli 2002b, pp. 8-10.
4 Am. I 427; V 288; V 664. Sebbene metricamente accettabile, amphitheatrum non compare in
Virgilio, ma il suo senso è supplito dal semplice theatrum nelle due occorrenze del libro V. come vedre-
mo alla n. 8.
5 georg. II 381; III 24; Am. I 164; 1429; IV 471.
6 Am. I 427-429: hic alta theatri Il jùndammta locant alii, immanisque columnas Il rupibus exci-
dllnt, scaeni! decora alta jùturis. Seguendo Città del Vaticano, Vat. lat. 3225 (le schedae di Fulvio Ursini),
Ribbeck e poi Sabbadini leggono lata theatrilll fimdamenta pettmi; per evitare la ripetizione dell'agget-
tivo, Bentley propose un ottimo apta per l'alta del v. 429. .
7 Scagliarini Corlàita 1990, p. 57, cui rinvio per un'analisi generale· del passo e delle implicazio-
ni ideologiche dell'anacronismo. La tipologia autoportante in muratura, Che per noi è quella standard
nell'archirertura romana, nacque in realrà solo nel I sec. a.C.; suo modello, ripreso e riadarraro nelle
numerose fondazioni provinciali, fu il teatro di Marcello, iniziato da Cesare e terminato per i ludi sae-
etllares del 17 a.c. (quindi due anni dopo la morte del poeta: cfr. infra n.102); Autoportante era sraro
però anche il primo teatto in muratura di Roma, quello dedicato da Pompeo nell'anno 55, la cui cavea
fungeva da scalinara per il sovrastante tempio di ~nusVictrix (cfr. infra n. 102, anche per il teatro prov-
visorio di Scauro). Quanto alle srrutture provvisorie che si utilizzarono sino al 55 a.c., è stata avanza-
ta l'ipotesi che non fossero sempre autoportanti e che potessero invece utilizzare parricolari arChitetto-
nici esistenti, ad esempio le gradinate di un rempio, come cavea (cosl Goldberg 1998 per spiegare il
famoso 'fiasco' dell'H~ryra nei Megalenres del 165 a.c.). .
8 vv. 286-289. E vero (Scagliarini Corlàita 1990, p. 57) che in questo caso, più Che ad un teatro,
il conresto rinvia a un circo o ad un anfitearro, sia per il tipo di spettacolo che si svolge nell'arena sia
per i particolari della descrizione (l'uso di circus ai vv. 109; 289; 551; si è detto alla n. 4 Che Virgilio
non usa amphitheatrum). Resta tuttavia il fatto che il luogo non è pensato come struttura autoporran-
te, ma come avvallamento naturale.
9 Scagliarini Corlàira 1990, p. 58.
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2. La scaena dello sbarco di Enea in Africa (1\en. I 159-169): il testo e le fonti
A mio avviso, però, il dossier andrebbe completato esaminando anche l'ulti-
ma attestazione di scaena in Virgilio rimasta, lontana - apparentemente - da
connessioni con il teatro come 'spazio scenico'Il , quella cioè presente nel-
l'ekphrasis, peraltro notissima, dell'insenatura nella costa cartaginese ave i
Troiani approdano.nellibro I dell'Eneide.
Prima però di affrontare exprofesso il significato 'teatrale' di questa scaena
(§ 5.), conviene riassumere per sommi capi lo status quaestionis e le principali
conclusioni cui la critica è arrivata: Enea, terminata la tempesta, trova rifugio
con le sette navi rimastegli in un porto naturale su una costa a lui ignota.
Il dossier su 'Virgilio ed il teatro come spazio scenico' si chiude di solito
a questo punto e non meriterebbe, sulla base dei passi sin qui esaminati, ulte-
riori approfondimenti. Non è un caso, infatti, che la più studiata occorrenza
di scaena in Virgilio non abbia a che fare con lo 'spazio scenico' e la forma del
teatro, ma con i contenuti delle rappresentazioni tragiche: mi riferisco alla
nota menzione di un Agamemnonius scaenis agitatus Orestes cui è assimilato il
delirio di Didone innamorata (Aen. N 471), forse il più raffinato caso di
sovrapposizione epica-tragedia attuato da Virgilio nell'Eneide, quanto a gene-
re letterario e quanto ad orizzonte d'attesa dellettore-spettatore1o.
.10 Sulla portata innovativa di questa similitudine teatrale rinvio a Harrison 1989, pp. 5-6,
Fernandelli 2002a e Fernandelli 2003, pp. 30-37. In particolare Fernandelli 2002a, p. 161 nota che
«l'esperienza in atto si definisce come momento in cui si collegano, nella mente del lettore, un vedere
'epico' in atto (vedere nella 'traduzione visiva della similitudine epica) e un vedere 'tragico' rivissuto
(I effettiva esperienza di quei medesimi contenuti a teatro)>>.
Il Proprio per questa ral?ione essa non è presa in considerazione da Scagliarini C:0rlàita 1990.
12 ,,'In a retreating inlet [...] but che word secessus suggesrs ilio a piace where nred men could
rest» (Conway 1935, ad L)'.
13 Rostagni 1961, ad L: «Si divide in 'cerchi' (sinus) che via via retrocedono (oppure si divi~e con-
tro le appartate 'frastagliature' della baia stessa)>> (cfr. anche Henry 1878, pp. 444-455; Comngron
18814, ad L). geor~. N 420 presenta un'immagine molto simile a proposit? ~ella g.r,otta '!i Proteo: :ogi-
tur inque sinus m,ndit s~se .tmda reductos: Della ~?rte 197~, pp. ~3-84 rltlene plU antica la VerSl?ne
dell' Eneide, perche meglio Incastonata nella deSCriZIOne e plU funZIOnale, mentre quella !ielle GeorgIche
«rivela la rielaborazione della seconda edizione» (p. 83; cfr. anche Austin 1971, p. 73).
14 «Eicher che rupes are aline of cliffs and the scopuli che peaks at its extremities, or -que is ex-
planatory and gemini scopuli defines che rupes more preeisely» (Austin 1971, p. 73; Wtlliarns 1972, ad
l. richiama Aen. III 535, gemino demittunt bracchia mUro Il umiti scopult).
160
Est in secessu Iongo12 locus: insula por.tum
efficit obiectu laterum, quibus omnis ab alto
frangitur inque sinus scindit sese unda reductos13•
Hinc atque hinc vastae rupes geminique minantur
in caelum scopuljl4, quorum sub vertice late
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Prima che Enea - reso edotto sulla sua situazione dalla madre, apparsagli in
figura di cacciatrice - parta alla volta di Cartagine in compagnia di Acate,
Virgilio ripropone ancora brevemente la medesima scena (vv. 310-312):
Questa ekphrasis in forma digressival9 è, come si è detto, una delle più note e
studiate dell'Eneide 20: già da tempo ed a più riprese la Quellenforschungne ha
individuato i modelli nell'epica greca; ci si è soffermati anche sulla fortuna e
15 Tum secondo Williams 1972, ad l. «means furrher backwards and upwards as you look from
the harboun" mentre per Austin 1971, p. 73 il senso è solo «transitional ('and furrhermore'}».
16 Scopulis pendentibw potrebbe essere dativo retto da adversa (Coningron 18814, ad L; Rostagni
1961, p. 17: allora gli scopuli sarebbero i medesimi del v. 163, di fronte alla grotta); oppure ablativo-
assoluto, di qualità o di materia - collegato con antrum (Henry 1878, p. 465; Cupaiuolo 1957, ad l.;
WilIiams 1968, p. 638; Austin 1971, p. 74: si tratterebbe quindi di nuovi scopuli, che incombono sopra
la grotta). Quest'ultimo è sicuramente il senso dell'ablativo in due lod.che sono stati proposti come
modelli: il verso tragico arcaico anonimo per speluncas saxis structas asperis pendentibus (74 Ribbeck, in
Cic. Tusc. I 37) e speluncas [00.] saxispendentibus structas di Lucr. VI 195. Nel corso della nOStra ricerca
(§ 4.2.) tornerà importante questo pumo.
17 Cfr. Ov. met. V 317 lfactaque de vivo pressere sedi/ia saxo}; XIV 713; fast. V 661; Tac. anno IV
55 (Austin 1971, p. 74; Williarns 1972, ad L). La grotta sarebbe all'asciutto secondo Della Corre 1972,
p. 84, come quella di Proteo nelle Georgiche.
18 La stessa formula ricompare in Aen. III 229-230, durame l'episodio delle Arpie: Rursum in
secessu longo mb rupe cavata Il arboribw clallsa drcum atque horrentibus umbris (clausam codd.). «Si può
supporre che il poeta, in una fase di rielaborazione dell' episodio, abbia voluto collegare insieme le due
soste dopo la tempesta» (Paratore 1978, ad L; ma il Riboeck, seguito ad esempio dal Mynors, ha pro-
posto di espungere il V. 230). . .
19 Descriptio (<<die fortschreitende Handlung stockt», Heinze 19153, p. 396) per parecbasin
(riprendo la nora definizione di Barchiesi 1987, p. 61: «nel senso che non dipende direttamente da pre-
messe poste in precedenza, ma viene presupposta asindeticamente, per cosl dire, come un elemento
imprevedibile e autonomo»). Lo schema iniziale Est loclls... esiste in latino già in Enn. anno 23 V3 (= 20
Sk.) e si ritrova più volte nell'Eneide (e.g. 112 ss.; 441 ss.; 530 sS.; IV 480 ss., cfr. Austin 1971, pp. 34;
71). La bibliografia sul tema dell'ekphrasis virgiliana è assai ampia: per un primo approccio rinvio a
Ravenna 1985 (cfr. anche infra n. 27). Il punto sull'ekphrasis in generale negli scrittori classici in Fowler
1991 ed in Ravenna 2006. .
20 Già Heyne 18324, pp. 225-228 vi dedicava un apposito Excursus, «cum de hac loci [00.]
descriptione in diversas abierint sentemias interpreres» (p. 225, cfr. infra n. 23). Tra i titoli citati in
bibliografia, purtroppo non sono riuscito a reperire Carrault 1926, Gallais - Thomas 1997.(cfr. infra
n. 36) e Thomas 2001, oltre ad alcuni studi monografici di fine Ottocento-inizio Novecento (Weyland
1891; Koch 1904; Freyrmans 1909).
.aequora tuta silent; tuml5 silvis scaena coruscis
desuper, horrentique arrum nemus imminet umbra.
Fronte sub adversa scopulis pendentibus antruml6;
intus aquae dulces vivoque sedilia saxo 17,
Nympharum domus. Hic fessas non vincula navis
ulla tenent, unco non alligat ancora morsu.
Classem in convexo nemorum sub rupe cavata
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Cartagine (I 427-429); mostra un Virgilio attentissimo all'evoluzione del tea-
tro - non solo come genere letterario, ma come tipologia costruttiva -, evo-
luzione che ben si coglie nel passaggio dalla from scaenae mobile e giocata
sugli effetti pittorici e coloristici di georg. III 24-25 alle due architettoniche e
pietrificate del I libro dell'Eneide.
Credo pertanto che tra gli «elementi tematici che anticipano, nel corso
dell'episodio cartaginese, l'affermarsi di una tragedia (tra questi: l'anacronismo
del teatro in costruzione nel libro 1)>>109 vada collocata anche la scaena di 1164
- 'eroicà come tipologia di paesaggio, 'tragicà come richiamo all'architettura.
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109 Fernandelli 2002a, p. 157 n. 49 (cfr. anche p. 155: "l'insolita invenzione della similitudine
teatrale dei vv. 469-73 va dunque valutata all'interno della struttura poetica [...] che già ha elaborato la
combinazione di temi, mezzi ed effetti propri dei due generi..; Fernandelli 2002b, pp. l-Il).
sui numerosi influssi che questi versi hanno avuto su tutta la letteratura poste-
riore, non solo latina21 ; qualche anno fa l' ekphrasis è stata analizzata anche dal
punto di vista dell'estetica della ricezione22, mentre è dal tempo di Servio che
si discute se la descriptio sia del tutto immaginaria (topothesia) o r!nvii ad un
porto realmente esistente (topographia)23. .'
Quanto alle fonti, Virgilio ha agito molto liberamente: del numerOSI
passi portati a confronto dalla critica, tanto di Omero24, riferimento paradig-
matico dei primi sei libri con l' Odissed5, quanto di Apollonio Rodi026, nes-
21 Cfr. Henry 1878, pp. 440-443; Schnayder 1930, pp. ?~-61; Reeker 197~, ~p. 1~-19i.Cova
1972, pp. 16-36. Oltre a Plin. epist. VI 31,16-17 (con la descrIZIone del porro artifiCiale di Tr:uano a
Centtlm Cellae - Civitavecchia), si ricordano Lucan. II 616-618; Rut. Nam. 1239-242; Claud. carm.
min. 5; Tasso, Gerus. lib. XV 42-43 (che segue molto da vicino il testo virgiliano, 70n precise ~iprese
lessicali, compreso il termine scaena, "sovra ha di negre selve opaca scena.., 43, 2); Milton, ParadlSe Lost
N 133-143 (il giardino dell'Eden, cito supra in esergo). . .
22 Leach 1988, pp. 27-36, preceduta in. qualche modo da Sch?ay?er 1930, pp. 4?-59. SUnile
l'impostazione di Reeker 1971, pp. 19 ss. e di Segal 1981 (ma quest ulnmo con scarso Interesse alla
nostra ekphrasis). '. . . .
n Servo Aen. 1 159: Topothesia est, id estfi~ secundumpo~ttc~m licentlam focus. Ne al!tem ~uJeatur
penitus a veritate discedere, Hispaniemis CarthagmlS portum deScrtpSlt. Ceterum hunc locum m Aft'~a n1lS-
quam esse comtat, nec incongrue propter nominis similitudinem fosuit. Nan; "Con:orpaffJ!a est r~1 ~erae
aescriptio. Si tratta di topothesia, tra gli altri, per Coningron 1881 , ad l;. Hemze 19153, p.. 250 (Cit. mfta
n. 29); Schnayder 1930, pp. 59-65; 70-77; Conway 1935, ad li Rostagru 1961, a~.l; A~nn ~971, p. 71;
Reeker 1971, pp.'36-37; Lavagne 1988, p. 457; Nelis 2001, p. 72. Le proposte di Identlficmone con un
luogo reale della costa presso Cartagine sono rifiutate da.Sch~ayde:r 19;>0, pp'. 70-77 e Della Corre .1972,
p. 83, ma in occasione del convegno Jiirgen Blansdorfmi ~a r~ba~to.di.av~r V:1~ro per~o.na!mentenel pre;-
si di Carragine un'insenatura che rispettava alla lettera le mdicaz~om di VrrgillO (COSI ': nporra~o pure In
Heyne 18324, pp. 227-228 ed altrove). Anche De.lla Corte, tuttaVia, no~ esdu~eva un ncordo di un porto
reale, quello però di Alessandria, per una "analogta - basata sul paralleltsmo Dld~me e Cleopat;ra.. (p..85).
Al di là della precisa diffirentia verborum di Servio, invenzione e realrà, t~pothes'a e topographla app:uon~
spesso inestricabilmente unite (cfr. Heyne 18324, pp. 226-228; .M:tiaspma 1990); quest~ ptospettlva di
analisi, in ogni caso, ha solo ~carsa attinenza con l'~gomento pnnclpale d,:l ~resente studio.. .
24 "Die Fiille der Bezelchnungen zu Homer 1m 1. Buche der Aenels 1st so grofi, daB sl~h Vergt~
Ordnungsprinzip in der Tar nicht ganz einfach erkennen laEc, (Knauer 1964, p. 152); "Vergil fast me
eine Szene ohne weiters iibernimmt» (Reeker 1971, p. 16). .
25 Dal classico repertorio di Knauer 1964, p. 373 i richiami 'strutturali' risulterebbero quelli ,a V
400-493 (arrivo di Ulisse a Scheria, l'isola dei Feaci, dopo una furiosa tempesta) ed a?C 133-14,3 (l d:,-
prodo nell'isola di Circe); suggestioni p~eci~e ("Detailo), ~aue.r 19~4.' p. 58 ~. 2) .denvano ~~to an e
dalla terra dei Ciclopi (IX 116-151: è l umco luogo ome:nco In CUI il porto e chIUSO da unls~la), d~
paese dei Lestrig?ni.ex 87-94). e soprattutt.~ d:ti ~orto.di PhorkJs ad Itaca (XIII ?6-112): A mio .avvI-
so, invece, quest ultimo resta il modello ptu slgmficatlvo - a. hv~llo non solo <;h .dettagh formali, ma
anche di struttura ed ideologia (così Heinze 19153, p. 250, Clt. mfta n. 29; Willtams 1968, pp. 639-
642; Reeker 1971, p. 16; Leach 1988, pp. 32-35; cfr. anche n. s.). . . .
26 1 936-954 (il pottO dei Dolloni) e soprattutto 111260-1285, (arnvo deJ?~1Argo.nautl ~a foc~
del fiume Fasi, a sua volta imitazione di Horn. Od. V 438-463), ove e prese~te limmagme del fiordo
(secessm, v. 159),.le cui ac~ue sono percor~e con~ro.c?rrentedall;- n";ve (Neh~ ~~01: pp. ~1-73). U~a
coerenza ideologIca maggiore tra Apollomo e Vlrglho che tra l Odzssea ~ Vuglho e ass.ema da Nel~s
2001, p. 72 ("Overall, Aeneas sailing in his ship into me fjord is more hke Jason ent~nng th~ ~hasls
rhan the ship-wrecked Odysseus swimming to. safety, almough manr of the: actual details are distlOcdy
Homeric. [...] Like Jason, Aeneas has arrived m a piace where he w,ll recelve help f~om a w0n;'an, fall
in love and yet face great danger»). Le considerazioni sono corrette se per. Omero SI parre dali ekphra-
sis del porto di Scheria, ma cadono se si pone invece l'accento sul porro di Phorkys (cfr. n. prec.).
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suno s'impone come modello preciso, univoco e costante27• Piuttosto, l'im-
maginazione del poeta, formata da un 'mosaico' letterario di tessere eminen-
temente omeriche28, sa contaminarle e rielaborarle per presentare un insieme
affatto peculiare e 'virgiliano', allo scopo cioè di corredare l'azione di uno
sfondo carico d'atmosfera, in cui alcuni elementi naturali appaiono quasi per-
sonificati (cfr. minantur, silente vivo saxo)29.
. . Quel ch: cambia, sopr~ttutt~, come ha ben mostrato Leach30, è il punto
di Vista, su CUI avremo occasiOne di tornare (§§ 3.3. e 5.): Omero svolge il qua-
dro paratattico di Itaca (o anche di Scheria) come in movimento, in una
~equenza progressiva, .senza interessarsi all'impressione complessiva e senza
interrompere la narraZiOne con un' ekphrasis in forma digressiva dai confini ben
definiti, che è invece la soluzione scelta da Virgilio, il cui punto di vista costan-
te e fisso garantisce l'unità della descrizione del luogo, sconosciuto ad Enea.
Terminiamo questa sezione più analitica con un accenno ai vv. 164-165,
ove è presente il termine più significativo per la nostra indagine, ovvero scaena:
al di là dell'esatta interpretazione di coruscus 31, è stata messa in discussione sia
27 Sulla falsariga, per intenderci, della nota scena 'di genere' del taglio del bosco ripresa in Aen.
VI 179-182 da Horn. IL XXIl1117-120 attraverso Enn. anno 193-197 V3 (~ 175-179 Sk.). Sul tema
dell'ekphrtl;fisin Virgilio cfr. in generale Heinze 19153, pp. 250-251, Knauer 1964, pp. 41-62 e Reeker
1971; p,er ~ nostr~ passo Williams 1968, pp. 638-639 e Leach 1988, pp. 30-32.
8 "Siamo di fronte non solo ad una contaminazione, ma ad una specie- di lavoro d'intarsio o di
mosai:o: Virgilio va~ia un topos che era già tale in Omero, riassumendo, per così dire, e concentrando in
un umco passo le diverse varianti omeriche di esso» (Garbadno 1992, p. 63). Segnaliamo qui alcune di
queste tessere, senza pretesa di esaustività: Aen. 1159 (l'isola davanti al porto)~ Od. IX 127' .Àen. 1162-
163 (le_rocce a strapiombo sui duelati) ~ Od V 405 (c'xK'tCÙ 1tpo~A:iì'tEç) + V 411-412 +X 87-90 (c'xK'tcxt
1tpO~A.ll'tEç, v. 89; cfr. anche Schnayder 1930, p. 56, Gislason 1937, pp. 37-39 e Leach 1988 pp. 36-44
che, collegando i due passi, li riporta ai paesaggi del 'Pittore dell'Odissea' sull'Esquilino, cfr. infra n. 90)
+ XI1197-98 + Apoll Rh. 111267; Aen. I 164-165 (il bosco tun'intorno)= Od V 470 (oaCJ1C1ov UA.llv)
"': 475-485 + IX,H8 "': 141. + XI11102 (vicino all'anuo vi è Un solo albero di ulivo, di cui il bosco virgi-
hano sarebbe un :1!Up!lficazlon~secondo Poschl 19642, p. 232 n. 3; in realtà dal seguito della narrazione,
XIII 196 e 246, s\ evmce che il pore? di Phorkys era comunque circondato da un bosco, cfc. Schnayder
1930, p. ~2; Reeker 1971, p. 17 ed mfra nn. 37 e 65) + Apoll.Rh. 111268; Aen. 1166-167 (l'antro con
la fonte dI acqua dolce) ~ Od n<: 140-141 + XIII ~03-112; A~n. I 168-~69 (la baia dalle acque calmissi-
me) ~ Od. V 452 (la corrente di un fiume garantisce ad Odisseo rCXA.llVllv) + IX 127-129 + X 93-94
(rCXA.TjV'Jl, v. 94) + X 141 (VCXUA.ox,ov Èç A.lIlÉVO:) + XIII 100-101 + Apoll. Rh. II 1264-1266.
• 29 Hei~.ze ~9153, pp. 35? e ~97. "Landschaftliche Sc!tildecungen gibt Virgil nur wenig; aber die
wemgen ausfiihrh.c!ten smd ~m~ta~lonen:der Hafen an der hbyschen KUsce nach dem Phorkyshafen der
O.dyssee [...): Frelhch hat Vlfgll m alle,! l...] Fallen die S.childecung seines Vorbilds gesreigere und inseme~ Stil ubertragen; aber. vom. Vorbtld geht er aus, mcht von der eigenen Anschauung» (Heinze
1915, r. 250). Sulla persomficazlOne cfr. Reeker 1971, pp. 20-27 ed injra § 4.1.
3 Leach 1988, pp. 32-35.
. 31 I..:anfib~!ogia di .eoruseus è già indicata da Servo Aen. I 164: hoc est, silvamm eontIeamm, idest, eris-
pantlum l...]; ~lll COruSCI~ 'tremulis' vel 'vibrantibus' aceipiunt. I..:aggeuivo («descriptive ablative acts for a
compound epuhet», Austm 1971, p. 73) indica di solito un movimento vibracorio, 'uemolante' (Heyne
18324, p. 98; J::lenry 1878, pp. ~62-46~;.Schn3:yder 1930, p. 43; Cupaiuolo 1957, ad L; Leach 1988, p.3~, che parla di «rea! effecrs of dlstant vlslon»), m questo caso a causa del vento. Austin 1971, ad l, e con
lUI Reeker 1971, p. 14, argomenta che il valore di 'scintillante' di luce e di ombra (flashin~ «is ruled out
by atrum nemllJ», ma solo a pano di intendere silva e nemus come sinonimi (cfr. infra nn. 33; 34, 77).
C'è un luogo in un'insenatura profonda: un'isola crea un porto,
opponendo all'alto mare i suoi fianchi: ogni flutto contro di essi 160
s'infrange, spezzandosi in onde più piccole.
A destra ed a sinistra si ergono, minacciosi verso il cielo, vasti dirupi
ed un duplice scoglio, ma, al riparo di queste cime, tace al sicurolOB
la distesa del mare; ecco allora al di sopra un fondale di alberi
tremolanti, un nero bosco incombe con orrida ombra. 165
Dalla parte opposta dei due scogli sospesi, una grotta;
al suo interno acqua dolce e sedili in pietra viva,
dimora di Ninfe. Qui nessun ormeggio lega
le stanche navi, nessun'ancora le trattiene con il suo appiglio ritorto.
6. Conclusioni
In primo luogo, distinguere in Aen. I 162-169 due diverse tipologie descrit-
tive - un paesaggio 'eroico' che sovrasta e circonda il locus amoenus - non
costituisce un esercizio teorico (quindi anche sterile e fine a se stesso) di cata-
logazione di descrizioni, compiuto, per così dire, 'per il piacer di porle in
listà; esso offre un contributo forse decisivo per comprendere la reale 'atmo-
sferà del brano, eliminando alcune aporie interpretative e confermando la
tesi già di Poschl e Leach (§ 3.3.) sulla giustapposizione di due sequenze
descrittive dalle opposte valenze simboliche. Le altre i~terpretazioni avanzate
si spiegano allora come frutto di una scorretta sovrapposizione delle due tipo-
logie, che ha portato alcuni, da una parte, a rendere. boschi e rupi omogenei
all'atmosfera di pace del locus amoenus sottostante (§ 3.1.) e, dall'altra, stu-
diosi come Bohn e Lavagne a negare l'amenità della grotta a vantaggio del-
l'inquietudine provocata dal 'paesaggio eroico' incombente (§ 3.2.).
In secondo luogo, la mia proposta di vedere nell'uso di scaena in Aen. I
164 un'allusione all'imponente frons scaenae di tipo tragico, pietrificata e
disposta su tre ordini, che s'impone a Roma in età augustea, ha il pregio di
non comportare incongrui rinvii alle scenografie pittoriche del dramma sati-
resco; corrisponde perfettamente alla costruzione tridimensionale ed architet-
tonica che gli studiosi hanno da tempo riconosciuto alI'ekphrasisvirgiliana nel
suo complesso; non presuppone nel poeta esperienze visive e conoscenze tec-
niche diverse da quelle attestate pochi versi dopo nell' ekphrasis del teatro di
nis forma puleherrima. Imaginare amphitheatrttm aliquod immensum, et quale sola remm natura possit
effingere. Lata et diffitIa planities montihus cingitltT, montes summa sui parte proeera nemora et antiqua
habent (epist. V 6,7).
lOH Intendo tltta nel senso passivo di «protected from danger or harm, safe, secure» (OLD), ma
sono conscio che anche il valore activo di "protenivo», «rassicurante» ("affording shelcer or procection»,
OLD) è coerente con il contesto e con l'atmosfera dell' ekphrasis: sulla questione cfr. Manina 1987, ad L
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ruderi di molti siti archeologici, tra i quali ho riportato in fig. 2 l'esempio
forse più imponente, quello del teatro di Orange, costruito all'inizio del I
secolo d.C. Lafrons scaenae divenne un maestoso muro di fondo, decorato da
spettacolari colonnati (di solito tre ordini sovrapposti) e da nicchioni, spesso
- proprio come ad Orange - chiuso ai lati da due avancorpi. Negli spazi tra
le colonne si ponevano statue e nella nicchia centrale, in posizione dominan-
te, quella del princepsl03. Rispetto ai genera scaenarum tria di Vitruvio, la
'nuovà frons scaenae assolutizza la tipologia tragica (columnis et fastigiis et
signis reliquisque regalibus rebus), facendo sparire le altre due104. Non solo: l'i-
spezione dei siti meglio conservati mostra che non erano previsti sostegni per
esporre pegmata, tabulata o pinakes dipinti sul colonnato105, cosl da modifì-
carne l'aspetto, che quindi restava sempre il medesimo106. Ognuno vede che
si trattava di una autentica rivoluzione, costruttiva ed estetica, rispetto alla
scena ductilis o versilis ancora ellenistica descritta in georg. III 24-25: tale rivo-
luzione, in linea con la montante ideologia imperiale, cercava effetti di gran-
diosità ed imponenza architettonica, stimolava la suggestione (ed anche la
soggezione) del pubblico, preferiva un classicismo statico e tradizionale alla
vivacità dei cambi di scena, la concretezza della pietra e del marmo alla prov-
visorietà dinamica delle machinae trigonoe e dei tabulata, infine t'architettura
e la scultura alla pittura. Era quindi nello 'spirito del tempo' sentire un'alta ed
imponente parete di fondo che chiudeva uno spazio naturale circoscritto
come una frons scaenae teatrale ed è probabile che il pubblico del tempo
cogliesse immediatamente" il rapporto metaforico suggerito da VirgilioI07:
plex in altitudinem CCCLX columnarum in ea civitate, quae sex Hymettias non tulerat sine probro civis
amplissimi. Ima pars scaenae e marmorefUit, media e vitro, inaudito etiam postea genere luxuriae, summa e
tabulis inauratis; columnae, ut diximus, imae duodequadragenum pedum.
1.3 Nella vasta bibliografia sul tearro a Roma segnalo Rawson 1985, Gros 1987, Rawson 1987 e
Sauron 1994, pp. 536-565; 594-595.
104 P. Geos parla di «pétrificarion du genre rragique». Recentemente, Klar 2006 ha proposto di
vedere alla base rli questo processo evolurivo - già nel II secolo a.c. -la volontà dei generali romani
vittoriosi di esporre al pubblico nei ludi votivi il bottino delle campagne in oriente. La frons scaenae tri-
plice ed i colonnati sarebbero quinrli nati, per rappresentazioni srraordinarie di fabulae pratextae, come
scenografico 'espositore' della statuaria razziata.
1.5 Cfr. Saueon 1994, pp. 541-553. Lafronsscaenae del teatro rli Scauro del 58 a.c.. nonostan-
te fosse architettonica (cfr. supra n. 102), prevedeva ancora l'uso rli pinakes, come attesta Plinio il
Vecchio (XXXVI 114): relicus apparatus tantus Attalica veste, tabulis pictis, cetero chorag<i>o fUit.
1.6 Per ricostruire la frons scaenae integrando idealmente i ruderi esistenti (di Orange, ma anche
di Merida o rli Palmita), si pensi alla scena fissa dei teatri italiani del Rinascimento, come il Teatro
Olimpico di Vicenza (cfr. Cappelletto 2000).
1.7 Mi pare che il senso rli scaena sia piuttosto sintetico. Se si volessero però cercare delle corri-
spondenze analitiche, non si faticherebbe ad identificare gli scopuli con i due avancorpi laterali, l'an-
trum con la nicchia centrale della scena, le silvae ed il nemus con i colonnati della frons scaenae, la cui
alternanza di luci ed ombre, rli pieni e vuoti dovette avere effetti coloristici non dissimili da quelli
descritti da Virgilio. Il paragone rra un paesaggio ed un teatro non è frequente, ma è pur sempre atte-
stato nel latino classico: G. Sauron mi segnala Alicarnasso in Vitr. II 8, Il ed il Campo di Marre in Srr.
V 3, 8; ancora più calzante con il secessus dell'Eneide mi pare la villa toscana di Plinio il Giovane: regio-
la disposizione spaziale della scaena, invero in modo poco convincente32, sia, da
fonte più autorevole, il rapporto di sinonim~a tra !e sil~ae e l'atru~ ~emus: .
c.G. Beyne ed E. Paratore ritengono Infatti che I due termIlll non IndI-
chino in questo caso il medesimo bosco: «Post silvas memoratur nemus: tan-
quam post latius, idquod partem vel genus constituit»33 j «scae~a: con preci-
sa applicazione del linguaggio scenografico, lo 'sfondo' che SI profila nell~
parte superiore (desuper) del quadro,. in co?trast~ con. l'atrum nemus c~e .SI
profila più in basso; nella parte superIore glr alberI laSCIano passare lo SCIntil-
lio intermittente dei raggi (silvis ... coruscis), in quella iIiferi?re l'umb~a è kor-
rens, si leva cioè compatta, non lasciando trapelare orma dI luce. E SI noti la
gradazione per cui silva indica una estensione boscosa più rada, mentre nemus
indica il bosco folto e impenetrabile»34.
3. La scaena dello sbarco di Enea in Africa (Aen. I 159-169): l''atmosfera' della
descrizione
Lanalisi puntuale delle fonti e l'esegesi dei singoli si?tagmi ci permett~n? .d,i
passare adesso all'interpretazio~e globale .di ~d~ologla, struttura e senslbrl.I~a
dell' ekphrasis. A questo livello SI possono IndIVIduare tre te~denze nella CrIti-
ca: vi sono coloro che vedono nel complesso un quadro rasSIcurante e protet-
tivo; coloro per i quali al contrario la descrizi?ne suscita impressioni di
inquietudine, se non proprio di terrore; coloro, Infine, ch.e .separ~o netta-
mente la scaena horrens (vv. 159-165; 310-312) dalla descnzlOne dI approdo
e grotta (vv. 166-169), considerati luoghi di pace e di protezione.
3.1. 'Universo d'armonia'
Uno dei primi a esporsi fu, con la sua caratteristica sinteticità, R. Heinze,
32 Da Weidner 1869, ad l., secondo il quale «der die scaena umfassend: H~n erschei?-t e~as
hiiher (desuper) nur wegen der in die Hiihe strebenden Baume. Denn desuper 1st mlt nemus Immmet
zu verbinden, nicht mit scaena. Dber rliesen freien Gebtauch in der Stellung der que vgl. zu 11, 239
[sacra canuntfUnemql/e manu contingere gaudent]». .. ... .
33 Heyne 1832', p. 99, seguito da Schnayder 1930, pp. 45-49 ~«de sdvls .altlSs.lmls cogltandum est,
iam ipsa proceritate nemus subiectum superantibus», p. 46J; lo sturlioso ampl.ifica.il brev: assunto dello
Heyne con una serie di passi a confronto che dovtebbero dimostrare una pr~clsa 4ifferentta ~erborum tra
silva e nemus, che però si rlimostra fallace ad ~n es~e sistemat!co de~e testu~oD1an:e (cfr. tnfra n. 7?).
3' Paratore 1978, p. 152: il risultato di quest Inter~re~azlone SI trov:, nspecchIato nella t~aduzlo­
ne a fronte di L. Canali: «sopra, uno sfondo di selva Il SCIntillante [COTUSCIS, ~fr. sl/pra n. 31], e m ba;so
un oscuro bosco incombe con orrida ombra» (in Paratore 1978, p. 17). D ac~ordo an,0e G:lsoml~?
1988, p. 759: «sopra le pareti il poeta dispiega una scaena con selve splendenti (perche illummate pIU
in alto dal sole di v. 143/), che rlivengono in basso bosco dalle fitte om?re paurose». Sifslason 193~, p.
39 traduce «eine Lichtung [scaenaf.1 inrnitten fli~menderWalder» e «e,ID; dunkler Ham voli schaungen
Schattens». Per traduzioni più corrette cfr. MartIna 1987, ad l. nonche tnfra n. 78 e § 5.
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secondo il quale scopo dell' ekphrasis è condurre il lettore all'interno dell'at-
mosfera vissuta dai Troiani, scampati allo scatenarsi delle forze della natura;
allo stesso modo si sono espressi commentatori soprattutto anglosassoni35, mi!
l'alfiere di quest'interpretazione resta senz'altro Joel Thomas, a cui si deve il
più complesso - ed il più criticato - tentativo di psicocritica dell'Eneide36•
Egli sostiene che l'oceano rappresenti per Virgilio un universo d'ango-
scia, di solitudine e di forza brutale, privo di legami con l'immagine mater-
na; essa verrebbe però riacquistata in qualche modo quando il mare si presen-
ta come fiordo o porto, come nel nostro caso, in cui la Terra e le foreste cir-
condanti temperano la negatività dell'elemento maledetto. La fonte di acqua
dolce, che si trova nel centro di questo universo materno, esorcizza comple-
tamente l'influenza dell'acqua salata, generatrice di morte, come conferma la
scelta di termini relativi a sinuosità ed insenatura37•
La funzione di questa sorta di rifugio è spiegata mOlte pagine dopo: esso
sarebbe sintomo del tentativo di Enea di sottrarsi allo 'spazio epico' a cui è
condannato, scambiando Cartagine con il vero scopo del viaggio. Il fiordo
indicherebbe quindi un bisogno di sicurezza, l'aspirazione ad una felicità
semplice, ma stabile, in un universo d'armonia38•
3~ Heinze 19153, p. 397: "bei Vìrgil soli die Schi!derung nichr in ersrer Linie die Siruarion veran-
schaulichen, sondern uns in die Stimmung der aus dem wildesten Aufruhr der Elemente Gererreten
versetzen, die ein vor jedem Windhauch und Wellenschlag geschiitzter Zufluchtsort aufnimmtl>; Austin
1971, p. 71: "An elaborate €1C"Ppacnçwim detail carefully piled up to emphasize the peace and safery
of me landing-place forms a norable and deliberate contrast to me stress and rurmoil of what has pre-
cededl>; "a compound of Homer and his own poetic insight ofwhat such a piace should be, a piace of
peace and prorecrion and beaury for me exhausred Trojansl> (p.. 72); "tradirional decorative derai! to
stress me peace and charm of the Trojans refugel> (p. 74, in relazione alle ninfe); cfr. anche Bernsdorff
1999, che definisce sempre l'ekphrarir come loCUI amoenur.
36 Tra le numerose recensioni di Thomas 1981 segnalo le due più autorevoli, quelle di Traina
1984 e di Paschl 1985, impierosi sulle semplificazioni, le ingenuità filologiche e le omissioni in biblio-
grafia, ma non pregiudizialmente ostili a simili prospettive di ricerca. Il tentativo è Stato ripreso e se
possibile ampliato in Gallais - Thomas 1997, che conosco solo dalle recensioni.
37 Thomas 1981, p. 78; cfr. in convexo nemomm e rub mpe cavata di I 310. Parimenti (p. 103 n.
54), solo antmm. tra tutti i nomi della grotta. avrebbe una connotazione positiva (cfr. infra n. 46). Il
fattO che in Vìrgilio compaia una foresta, laddove Omero descrive solo un olivo nel porto di Phorkyr
(cfr. rupra n. 28), è per Thomas una scelta cosciente e voluta: Vìrgilio organizza il suo universo epico
"autour de l'image de la foret et de celle de l'eau doucel> (p. 83): sebbene la foresta sia in generale ambi-
gua, luogo del misrero "à la fois fascinante et dangereusel>, ruttavia nell'Eneide essa apparirebbe più spes-
so come immagine materna e femminile che come forza ostile: «le rype de paysage ainsi créé correspond
à un archérype des religions méditerranéennes archa'iques, où les images s'organisent autour d'un cen-
tre intime, caché au plus profond de la foret: une source ou une grotte. C'est bien le paysage qui s'of-
fre aux yeux d'Énée et de ses compagnonSl> (p. 84).
38 Thomas 1981, p. 169: «un besoin de sécurité, une aspiration à un bonheur simple, mais sta-
ble, dans un univers d'harmonie: cette calanque n'est qu'un raccourci pour atteindre l'Idéal, une
synthèse harmonieuse, équilibrante, meme si elle reste une utopiel>. Ed ancora: «véritable nid, lieu pri-
vi!égié aux dimensions du bonheur humain, cette calanque est, d'abord, un point de rencontre entre la
symbolique de l'Eau et celle de la Terre, dans ce qu'elles ont de plus positif: le port (...] est comme
enserré par la Terre qui le prorège en le cachantl> (ibid.); "le bois, l'ombre, la caverne soulignent en-
comporti invece, in controtendenza, l'appiattimento bidimensionale delle
pitture di paesaggio usatecome fondali teatrali. . .
Torniamo quindi indietro al nostro punto di partenza, ServlO, ed alla s~a
seconda opzione, sinora lasciata cadere: postea tabulata comp'0nere coep~run: tn
modum parietis. Proviamo cioè ad interpretare scaena non III senso. plttonc~
bidimensionale, ma architettonico e tridimensionale: non penSIamo agli
effetti coloristici di silvae e nemus, ma alla loro collocazione spaziale, sulla
cima del 'muro di fondo', una parete a picco che racchiude il fiordo e che
d 99 ''lì'' h .funge da «cornice scenica» e da «inqua ratura» per I rOlam, c e VI entrano
come uno spettatore entra in un teatro rorn,ano 'classico'. 'proponendo q~esta
interpretazione, ad onor del vero, non faccIO che raccogliere una sug~estlone
lanciata più di un secolo fa da Coningtonloo: «'Scaenà was the wall whlch clo-
sed the stage behind [...]; here it is that which clo~es the v~ew..'A background
of waving woods'. It is difficult to say whether Vlrg: had III hls thoughts the
primitive 'scaena', which Ovid (A. A. 1. 106) descnbes as formed of boughs
(crK:TlvTj, ùnò -cfìç crK:tUç, Serv.), or whether he is thinking merely oJthe form oJ
1" h ('1 . , . )10\an oramary t. eatre» I corsIvo e mio .
Questa proposta mi pare stimolante anche perché, propr~o durante la
vita di Virgilio, la from scaenae del teatro romano stava acqUlsen~o la su~
forma definitiva e canonica, 'classicà\02, appunto, come la conOSCIamo dal
99 Cfr. rupra n. 2.
100 Coningron 18814, ad l. . "
101 Il passo di Ovidio citato è riporrato rupra alla n. 86. Con la cons':le~a proh.sSlt~, anche ,He:d;
1878, p. 460 giunse alla medesima intuizione, enumerando quattro motlvl.che glUStlficano .1 us~
rcaena: «(a), because it shuts in and circumscribes your prosp~ct; (b), because It surrounds and IS ralsed
high above the flat warer, corresponding ~o me stage on whlch me actors tread; and ~c), beca~seme
entrance tO ir is berween rupes corresponding to the walls ofmar parr of the theatre whlc~ contalns me
spectators; bur, above all, ir is a rcena because (d) it. co~sis~s entir~ly ?f rocky banks thtCk/Y woodetb':
mentre (d) rinvia all'lImbraclllllm, le prime tre motlvazlOm sono m Imea con ,quanto qUi. sosrenuto.
Ribadisco a quesro pUntO il mio d;biro di. r~conoscenza.con Gilles Sauron, che e stato prodigo con me
di suggerimenti per posta eletrromca relativI al teatro dI età august~a. . .,...
10l La conoscenza di questo nuovo a,ssetto d~ pan:e .del P?eta e dimostrata al ~ la di ?gm dubbl~
dalla menzione del colonnato nel teatro di Carragme (tmmantrque columnar Il mptbttr excidttnt, scaentr
decora aptajùtttris, Aen. 1428-429, cfr. rupra n. 6). Più difficile inve,:e stabilir~ in quale o in q':lali edi~­
ci egli avesse potuto ammirarlo: il prototipo dell'esretica augustea fu II reatro d! Marc.ell?,. termmato. gl~
si è detto (cfr. supra n. 7), solo dopo la morre del poeta. Egl~ ebbe forse occasIOne di vlSltarlo durant~ I
lavori, ma cettamente vide la nuova fronr rcaenae del teatro di Pompeo, restaurato da Augusro nel 32, !n
base ai nuovi dettami costruttivi d'età imperiale secondo Gros 1987 e Sauron 1994, p. 27~ n. 136 (m
Suet. Aug. 31, 9, Pompei quoqlle r!atu~m contra.th~ar:n eiur reram marm?reo iano!1!perporu!t tranrlatam
e curia, in qua C. CaerarIllerat OCClSttr, I due srud!osl nfiutano I mt:rprerazlOne r~adlZ1onaie di contra thea-
tri eittr re 'am come "di fronte alla galleria contigua al teatro» ed mtendono "dI fronte alla potta c;ntra-
le della ';:nr scaenae>" che cosi risufi:ereb~e C?stit.uita non pi~ .da tabulata, ma da un elevato arch~tetto­
nico di pregio). Infine, già il teatro provvIsono dI Marco EmiliO Scauro (q~estore forse .nel 66, edile nel
58, pretore nel 56 e difes~ da Cicero~,: n~1 54 in .un processo per concussIOne), costrulro nel 58, :-ve,:~
una rcaena triplex, come ncordava Phmo Il VecchIO~ 114), an:ora sdegnato per lo spreco lOutl
le di mareriali preziosi: in aedilitate hic rtla/ecit opttr .m~tmur;z or;zntum, quae ttmqllam. /!tere hllm.an~
mantt /acta. non temporaria mora, ventm ettam aeternttattr derttnattone. Theatntm hoc filtt. rcaena et trt
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non il modello preciso, cui Yìrgilio si sarebbe ispirato per la propria ekphrasis.
Lidentificazione può essere considerata la seconda prova, di natura archeologi-
ca, a sostegno dell'interpretazione pittorica di scaena in I 164.
Ricapitoliamo: l'uso innovativo di scaena in Verg. Aen. I 164 è stato inte-
so come allusione coloristico-pittorica alla scena teatrale, nella sua forma
arcaica di semplice inumbratio, ed ai pinakes, dipinti sulle quinte mobili o sul
sipario dei teatri (di cui resta testimonianza nelle Georgiche); grazie all'autori-
tà di Vitruvio sono state individuate in particolare come modello le raffigu-
razioni naturalistiche riconducibili ai fondali dei drammi satireschi, di cui esi-
sterebbe un esempio affrescato nella villa di Boscoreale.
In questa ricostruzione vi sono però diversi passaggi che non convinco-
no: a parte il fatto che è stata messa autorevolmente in dubbio la pertinenza
stessa delle raffigurazioni di Boscoreale al 'genere' dei fondali scenici96, le
somiglianze. dell'affresco di fig. 1 con l' ekphrasis virgiliana sono scarse e super-
ficiali: edera, pergolato ed uccelli non hanno riscontro, le aquae dulces appaio-
no come pesante manufatto, vien meno la contrapposizione tra antrum
ameno e scaena inamena, mancano il mare, l'approdo, i sedili e soprattutto
silvae e nemus, dalla cui funzione coloristica e di inumbratio aveva preso spun-
to la riflessione iniziale di Servio. Se anche si volessero rifiutare come pedan-
ti ed ipercritiche queste osservazioni sull'affresc097, resta l'obiezione più grave,
che coinvolge anche Vitruvio: in un tessuto di richiami intertestuali e simbo-
logie psicologiche cos1 controllato qual è quello della nostra ekphrasis, un'al-
lusione ad un 'dramma satiresco' suona del tutto stonata e fuori luogo, anche
qualora si volesse invocare la libertà del poeta nel ridefinire e risemantizzare
in un nuovo contesto elementi sparsi assunti da luoghi e generi diversi98 •
Infine, mentre E.W Leach ha mostrato (cfr. supra §§ 2. e 3.3.) l'attenzione
di Virgilio nel rendere la spazialità direi quasi architettonica della descrizione,
nel senso sia della profondità (secessus - antrum) sia dell'altezza (aequora - sco-
pulz), appare strano che la scelta di un termine cos1 innovativo come scaena
96 Sauron 1994, pp. 374-430 analizza compiutamente il ciclo del cubiculum M, avanzando forri
dubbi sull'interpretazione tradizionale: «Ies fresque du cubiculum ne prétendaient pas montrer une véri-
table skene, car, meme en imaginant que les onze pinakes du cubiculum fuissent alignés devant une orches-
tra [...], le mélange des tria genera scaenarum l'aurait découragé d'intetpréter ce décor dans la voie du réa-
lisme et l'aurait incité à s'engager sur celle du symbolisme» (p. 380). Esula dai compiti del presente stu-
dio l'analisi dell'interpretazione simbolico-ftlosofica che lo studioso francese propone (una complessa
cosmologia allusiva d'impronta platonico-pitagorica, che, per quanto concerne l'affresco di fig. 1, pre-
sunto fondale del dramma satiresco, vedrebbe invece l'opposizione verticale Terra-Cielo, umido-secco e
caldo-freddo; le due 'volte' sovrapposte, quella della caverna e quella del pergolato, costituirebbero una
«alIusion évidente au système des sphères concentriques qui constituent le mundus», p. 391).
97 I.:affresco del cubiculum M, in fin dei conti, non sarebbe che una delle possibili realizzazioni
delle scene satiriche: nulla obbliga a pensare che esse fossero tutte uguali.
98 Sono consapevole di sconfinare qui in un campo molto delicato e discusso dalla cririca virgilia-
na più moderna: sul 'sovvertimento' prodotto dall'intertestualità, alle considerazioni a suo tempo provo-
catorie di Lyne 1994, pp. 187-194; 201-204 preferisco quelle 'inattuali' di Fernandelli 2003, pp. 37-54.
Medesima interpretazione del passo si riscontra anche in Bonjour39, che
ritiene la grotta in Virgilio una 'figura della Madre', segno nascosto della
ricerca della 'terra natale', filo conduttore delle peripezie di Enea40.
3.2. Angoscia e.damore impossibile
Linterpretazione opposta nasce con un contributo molto descrittivo di
Gislason41 , che, pur prendendo esplicitamente le mosse da Heinze42 citato
sopra e dalla funzione dell' ekphrasis di contrastare la tempesta che precede,
giunge a conclusioni antitetiche. Già nei primi versi (162-164), attraverso
minari e persino aequora tuta, la sublimità grandiosa del paesaggio eroico
procura un brivido religioso. Tale sensazione di angoscia, accresciuta ai vv.
164 s. da horrens umbra, fa sl che la grotta appaia infine in un paesaggio insie-
me naturale e grandioso, con tratti di sublimità; il fatto che l' antrum sia silen-
zioso e disabitato, a differenza di quello di Phorkys, rinvia al riposo, ad una
calma profonda ed al silenzi043• Un'atmosfera inquietante, che contrasta con
quella dell' Odissea, contraddistingue la descrizione anche secondo V.
Buchheit, R. Bohn e c.P. Segal44•
core ce symbolisme maternel» (p. 170). ~ stesso Thomas.è cosrret~o a riconosc.ere p.erò (p. 274) che
la rupes «se situe dans un rapport dynamlque par rapporr a la hantls~ de la pé~rificatlon, de la pesan-
teur minérale qui transcrit une anxiété et une obsession de la paralysle, de l'enhsement>>.
39 Bonjour 1975..
40 La studiosa prende esplicitamente le distanze. dalle po~izioni cl! V. .Buchheit (~fr. infra n. 44) e
di V. Posch! (cfr. § s.): pur riconoscendo la presenza di elementi angoscianti, che «au mveau du symbo-
lisme conscient» (p. 496) preannunziano i pericoli della sosta a Cartagine, ella vede nell'ekphrasis «le
triomphe des symboles du creux, de la nuit, de l'eau, de!a féminité» (p. 49~), testimoniati tra l'altro dal
v. 169 (unco non alligat ancora morsu): «cette absence d ancre est tout à falt remarquable, car avec elle
disparalt un incontestable symbole d'agressivité et, qui p'lus .est, d'~gressivité.male: C'est .Ie tr~omp'he d~
féminin» (ibid.). Proprio la femminilità della scena ne gIUstifica gh elementI ambivalenti ed mqUletanti
individuati dai commentatori; tuttavia, «des deux impressions laissées par le paysage: mys~ère un peu
inquiétant et douceur de havre, la seconde l'emporte de beaucoup dans le cceur des naufrages» (p. 498).
41 Gisiason 1937, pp. 35-40.
42 Heinze 19153, p. 397. • . . .. ..
43 Cunico elemento che si sottrae a questa atmosfera e il porto mterno, m CUI lo ~tudioso nco-
nosce una parentesi di sicurezza priva d'angoscia; a parte questo, «an Stelle der Emfachen und
Lieblichen tritt das GroBarrig-Erhabene, von einem Zug mystischen Schauers umweht» (Glslason
1937, p. 39): non solo nemus ed umbrt;, m~ anche gli scopulipendentes «~euten das Dunkel det Hohen".
La «Stimmung [...] der Geretteten" di Hemze 19153, p. 397 non ha plU posto alcuno.
44 Per Bohn 1965, pp. 97-99 (che segue da vicino Buchh~it 196~, pp. 184-187), si p~ò a.rrivar~
all'interpretazione corretta d~lIa nostra ekphrasis solo ponendola m rel~lone c~.n la.scena dell arnv? d:1
Troiani alla foce del Tevere, il vero «gelobtes Land" del poema: «so wlrd verstandhch, wenn Vergil d~e
Ankunft in GL, d.h. die Einfahtt in die 1ibetmiindung mit sttahlenden und frohen Farben anmutlg
schildert (VII 25 ff.): eine Gegensarz von tiefer Symbolik zu det diisteren Stimmung der ~ndun.g an
der Iibyschen, d.h. karthagischen Kiiste» (Bohn 1965, p. 98; cfr. anche p. 196 n: 416 su «die geschlcht-
liche und in de~ Aene!s in ma~nigfacher Hinsicht symbolisch dargestellte ~[[[~ese .Ro~~Kartha~o",
argomento speCIfico dI Buchhelt 1963, pp. 173 ss.). Convergente, anche se plU sm~e.uca,.!·lmpt~SS1~ne
di Segal 1981, p. 72, relativa.al bosco d~l. v. 165, c?e «exptesses the human partlclpants co~tlI.tUl?g
uncertainry of shelter and mel[ vulnerablhry ro a sull unknown future». Ad Aen. VII 25-36 SI nchla-
ma anche Wìtek 2006, pp. 39-41, ma con prospettiva più complessa e matura: cfr. infra n. 53.
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Il medesimo approccio psicocritico ed il medesimo quadro simbolico di
Bonjour portano Lavagné5a ritenere invece basilare nell' ekphrasis la contrad-
dizione insita nell'immagine della grotta46: le acque di fronte ad essa hanno
la tranquillità misteriosa delle lagune al riparo di un'isola ed il fatto che essa
non sia scavata, ma fatta da scopuli a strapiombo provoca un sentimento di
timore e di ammirazione insiemé7• Anche per il Lavagne, come per Bonjour,
la grotta preannunzia quella delle 'nozze' di Enea e Didone, ma solo come
figurazione dell'impossibilità e della tragicità di questo amore: l'angoscia che
Virgilio fa nascere nel lettore attraverso il paesaggio che circonda la grotta è
finalizzata a suggerire che la dolcezza ed il riposo promessi sono ingannevoli.
3.3. Climax e contrasto
Commentatori forse più attenti ai particolari non hanno accolto la descrizione
come un blocco monolitico, ma hanno evidenziato due componenti. Il merito
maggiore va alla raffinata sensibilità di Viktor Paschi, che, pur riconoscendo,
come Glslason, che l'ekphrasis ha un carattere più severo, monumentale ed eroi-
co rispetto a Od. XIII48, distingue una climax dal minaccipso e selvaggio all'a-
meno e grazios049, scandita su quattro 'stazioni' (rocce-bosco-grotta-approdo),
ben diversa dall'ordine presente nella descrizione omerica del porto di Phor/rys
e quindi creazione autonoma di Virgilio, piena di significati simbolici50•
r.: ekphrasis virgiliana è infatti collegata con il continuum narrativo sia in
avanti sia indietro51 , perché da una parte lo scopo dell'impressione iniziale,
selvaggia, inquietante ed assimilabile ai casi di Aen. III 229 ss. (le Arpie) e V1I
563-571 (Ampsancti valles), è una prefigurazione dei pericoli reali che atten-
45 Lavagne 1988, pp. 457-459.
46 "Fascination et terreur qui sont le propre du sacrb> (Lavagne 1988, p. 457, con una terminologia
simile a quella usata dalla critica fenomenologica di Rudolf Otto, che però non è mai citato). ~ambiguità
già ricordata (cfr. mpra n. 37) del giudizio di J. Thomas sulla grotta ("On ne sait jamais quel univers on va
rencontreD>, Thomas 1981, p. 91) è ritenuta «décevante» dallo studioso (Lavagne 1988, p. 456).
47 Lavagne 1988, p. 458. Come in Seno epist. 4, 41,3: animtlm ttmm qtladam religionis smpicio-
ne perrotiet. ~accostamenro mi sembra ftancamente problematico, perché il Lavagne cerca in tutti i
modi di avvalorare le connotazioni d'angoscia del quadro virgiliano. Anche i vv. 310 ss., pet esempio,
non darebbero l'idea di protezione, ma quasi di soffocamento: "Umbra entraine ici (I 311) une colora-
tion inquiétante» (Lavagne 1988, p.459 n. 89). Più valida è l'osservazione che la grotta dell'Eneide resti
disabitata, a differenza di quelle di Phorkys e di Proteo, nel passo patallelo delle Georgiche (cfr. mpra n.
13 ed infta § 4.1.). '
4' Pascb119642, p. 231: le rocce dei vv. 162-163 riflettono quelle di Scilla e Cariddi odissiache
(XII 73), mentre la scaena dei vv. 164-165 indica «Neigung zu mon,umentalisierenden Pathos [...]
Steigerung der Grasse und des Pathos, der Zug zum Erhabenen» (p. 232).
49 Paschl 19642, p. 234.
50 Paschl 19642, p. 235. Pur essendo quattro le stazioni, esattamente a metà, tra rocce e bosco
da una parte e grotta ed approdo dall'altra si deve porre una linea di separazione più netta: «von den
drohenden Felsen [...] iiber dem immer noch unheimlichen, aber durch si/vis scaena coTtlScis aufgellten
Wald zur Iieblichen Nymphengrotte.. (p. 234).
51 PaschI1964', p. 233.
negli ultimi decenni un certo consens091 intorno ad un notissimo ~asso.d~
Vitruvio, immediatamente succ~ssivoa quello citato !upra all~ n. 88, ~~ CUi SI
menzionano regge come scenano adatto alle tragedIe, case b?rghesi ~er ~e
commedie ed infine alberi, grotte e montagne come sfondo del drammI satl-
reschi: genera autemsunt scaenarum tria: unum quod dic~tur tragic:ur.n, .a.1te;um
comicum, tertium satyricum. Horum autem ornat:ts sunt.t~~er se.dts~tmt~t d~spa­
rique ratione, quod n:agicae diform~nt~r colum~ts etfasttgm et Stg;tts reltqu:sque
regalibus rebus; comtcae autem aedificwrum. pr~vat~rum. e~ m~entanorum ( ~al­
coni') habent speciem prospectusque fenestrts dtsposttos. tmttatwne, ~ommun:um
aedificiorum rati~nibus; sa~ricae ve~o ?rnantu: arbortb~: sf:lunc~s, monttbus,
reliquisque agresttbus rebus tn topeodts ( scene dI paesaggIO?) specum deforma-
tis (Vitr. V 6, 9). . . ..
Già prima che s'istituisse un collegamento tra.la scaena dI VIr~Iho e le saty-
ricae scaenae di Vitruvi093, un riscontro archeologICO a queste ulnme era stat~
reperito negli affreschi di II stile (60 a.c. circa) ~el cubiculum~ della villa d~
p. Fannius Syni:to~'a Bos~or~ale, ora.al .Me:rofo~tan M~eum dI. New Yo.r~941
quali sono statI nconosclUti come ImItazIOnI di fondalI teatralI e~enISn~I .
Listituzione di un collegamento tra l'En~ide e Boscor,eale, attraverso il m~dtum
comparationis di Vitruvio, ha permesso dI vedere nell affresco campano rItenu-
to corrispondente alla scaena satyricavitruviana (fig. 1)95 la tipologia formale, se
le pitture di paesaggio di Pompei e dell'Esquilino, collocandole tra le fonti.accanto ad Omero. Lavagne
1988, p. 79 segue la medesima via per la Nympharttm domm del v. 168, m ra~p~rt? con le ~affig~ra­
zioni greche della grotta di Pan o delle Ninfe: «évoquer ch~ ses I~cteurs des remlmscen.ces llttér.'ures,
mais aussi des souvenirs visuels plastiques, fournis par ces rehefs attlques ou I?ar le,urs c~~les romames:,.
Leach 1988, p. 29 propone infine una triangolazione En~ide-Od~sea-affresdù~e1~Esquilll:1O I?er meglio
comprendere se Virgilio intendesse rapprese?tare lo. Spaz,IO de~c~ltto ,:ome un mSI~m~ umtano strutt~­
rato o come diversi elementi autonomi. Tra I quadn dell EsqUilmo, di sog~etto odlsslaco, que~o .relatl-
vo ai Lestrigoni presenta in effetti una grotta sovrastata da rocce a strapIOmbo con alben, Simile per
certi versi a quella virgiliana. . .
91 A partire almeno da Austin 1971, p. 73: «He has tran.sferred.scaena .from Its normal ~se to
describe natural 'scenery', an originai idea which has no p~~e1 m c1asslcal Latln..He see?,~ to wlsh to
stress the almost theatrically spectacular appearance of thlS 1m: of trees. on r,he chff, so.vlvld. that th~y
might be painted in like stage-scenery of the kind thar VitruvlUs mentlons m connectl~nWlth sa~nc
scaenae (5.6.9. [...]): He could have seen such 'scenery' in villa murals, among the subJects of whlch
Vitruvius lists (7.5.2.)... • I G'
92 Il termine è hapax. l' OLD rinvia al greco 'Co1tEtrolì'l1ç, che però non è attestato ne su TI ne
dal LSJ. "b l'
93 Arboribm = si/vae e nemtls; spe/tincls = antmm; .montl ro: ':' !COpti I e TU;p~s..
94 Schefold 1952, p. 162. La bibliografia su questi affreschi e mgente: mi hmlto a segnalare (oltre
ai classici Rostowzew 1911, pp. 139-145, Schefold 1952 e Rouveret 1989) Beyen 1957 e ~chefol~
1960, pp. 87-96 (che hanno prospettato l'ipotesi di un'ori~ne della pittura romana da scenan teatrali
e da miniature ellenistiche, il tutro reinterpretato nello spmro r~mano), ~ete.rs .1,96?, pp. 12-19 (co~
bibliografia); 60-61; 64 e Torelli 2003. Il contributo più innovativo (e qUindi pIU diSCUSSo) resta pero
Sauron 1994, pp. 374-430, su cui cfr. infta n. 96. .. ,.
95 Una grotta naturale con una fonte al suo interno, edera ed uccellini ali mgresso ed un pergo-
laro al di sopra.
112 ERMANNO MALASPINA I FONDALI TEATRALI NELLA LETTERATURA LATINA 105
georg. III 23-25, relativo alla ~elebra::ione del trionfo di C?t~aviano nel 29
a.c., cui abbiamo accennato dI sfuggIta al § 1. e che esammiamo ora com-
piutamente:
87 Rinvio solo a Mynors 1990, p. 183 (con bibliografia) e Scagliarini Corlàira 1990, p. 58.
88 Scagliarini Corlàita 1990, p. 58. La spiegazione è già in Servo georg. 1II 24: scaena autem quae
fiebat, a.ut versilis ~rat aut ductilis: ver~i!is tunc erat, cum. subito t~ta machinis.quibus~m ~onvertebatur et
aliam plcturaeficlem ostende.bat; duc,tllzs.tunc, cum tractzs tabulatls hac atque tllac specle~plcturae .nz:da~a­
tur interior. Il passo citato eli VitruVIO è il seguente: !psae autem scaenae suas habent ratlones expllcltas Ita,
uti mediae valvae ornatus habeantaulae regiae, dextra ae sinistra hopitalia, secundum autem patia adorna-
tus comparata, quae loca Graeci 1fEP10:lC'rDVç dicunt ab eo, quod machinae s~nt in bis locis versatiles trigo-
noe habentes singulares species ornationis, quae, cum aut fibularom mutattones sunt fitturae Sell deomm
adventus, cum tonitribus repentinis [ea] versentur mutentque speciem ornationis in frontes. Sulle 1fEpialC'l:Ol
(<<machines for changing me scene.on ~e stage», LS]) cfr. Plut.. m~r. 3~~e e Po~. IV.126-131.,.. .
89 Le scene eli vittoria in Bntannra sono forse una gratuita InserzIOne d, Servlo, ma sull IllUSIO-
ne ottici dei Britanni che sembrano sollevare il sipario su cui sono ricamati vi è accordo tra i commen-
tatori (cfr. supra n. 87).
90 Schnayder 1930, pp. 59-70 fu forse il primo a porre in srretto rapporto la nostra ekphrasiscon
Siamo qui di fronte ad una complessa e conci~a d.es.crizione.di. alcuni ~rtifici
scenici, in uso nelteatro del I secolo a.C., ma dI ongme ellemstlca, che l com-
mentatori, sulla scorta di Servio, hanno cercato di illustrare87, pur rimanen-
do alcuni punti oscuri. In breve, il v. 24 si riferisce alle «scene mobili che [...]
si aggiungevano e si sovrapponevano alla frontescena architettonica.. [...] ~er­
sis frontibus richiama le machinae trigonae [sic] (Vitruv. 5, 6, 8), qmnte gire-
voli a forma di prisma triangolare, dipinte con scenografie diverse su ogni fac-
cia [...]; mentre scaena ... discedat allude alla sostituzione dei fondali dipinti
sovrapposti»88.
Sui Britanni che sollevano il sipario (aulaea) al v. 25 si può ricorrere
ancora a Servio: hoc secundum historiam est locutus. Nam Augustus postquam
vicit Britanniam, plurimos de captivis, quos adduxerat, donavit ad officia thea-
tralia. Dedit etiam aulaea, id est velamina, in quibus depinxerat victorias suas et
quemadmodum Britanni, ab eo donati, eadem vela portarent, quae re vera por-
tare consueverant: quam rem mira expressit ambiguitate, dicens 'intexti tollant';
nam in velis ipsi erantpicti, qui eadem vela portabant (georg. III 25)89.
Virgilio conosceva dunque per esperienza diretta il funzionamento delle
machinae versatiles trigonoevitruviane ed aveva apprezzato il ricorso ad imma-
gini dipinte o intessute sia sul sipario sia sulle frontes delle quinte mobili: que-
st'insistenza sul dato pittorico ha spinto alcuni a cercare proprio nella pittu-
ra parietale romana esempi che potessero in qualche modo aver ispirato la
scaena dell'Eneide: a parte alcuni tentativi di minor successo90, si è formato
Ad de!ubra iuvat caesosque videre iuvencos,
ve! scaena ut versis discedat frontibus utque
purpurea intexti tollanr aulaea Britanni. 25
dono Enea in terra d'Mrica, mentre il porto silenzioso dei versi seguenti si
lega simbolicamente per contrasto con la scena di tempesta che precede,
come già aveva indicato R. Heinze52• • .
Altrettanto fine - e convergente - la lettura dI Leach: la studlOsa trasfe-
risce spazialmente le due atmosfere contrastanti di ~6schl, ~iconoscendo
come innovazione virgiliana l'innesto di un asse percettlvo verticale, caratte-
rizzato da una sensazione di angoscia implicita, fuori luogo rispetto alla ritro-
vata gioia dei Troiani, ma resa evidente da termini come minantur, ,imminet
ed horrenti. Questo piano superiore, rappresentato da rupes - scopul~ - scaena
- nemus, è in netta antinomia verticale con la più bassa carrellata onzzontale
(secessu - sinu - aequora - antrum - aquae - sedilia) , che deriva invece da
Omero, recando in sé l'idea di progressione verso la tranquillità e la pace: le
due sequenze spaziali di Virgilio rinviano quindi a due distinti campi emoti-
vi, quello dell'apprensione e quello della confidenza53•
4. Le tipologie descrittive
Questa terza ed ultima linea interpretativa, oltre ad essere la più diffi.I.:a, sembra
corrispondere meglio alla lettera dell' ekphrasis, s~nza forzarne la valu:azlO~everso
'atmosfere' precostituite a prescindere dai testl. Paradossalmente, ~attl, ?elle
esegesi del passo sin qui esaminate è proprio l'analisi puntuale e fIlol?~lca a ~1ffia:
nere in secondo piano, sovrastata sia dalla ricerca - talvolta a tUttl l COStl - di
valori allegorici e di legami simbolici con altri episodi del.libr? o del poema, sia
dall'interpretazione delle riprese dalle prece~entl e~p~rasets ep1Ch~..
Lasciamo quindi da parte la chIave slmb?hstlca e pSICOCrltlCa, per ~n~­
lizzare questi versi secondo un'altra metodologla, che dovrebbe essere prelImI-
nare e propedeutica a qualsiasi abbozzo di interpretazione, ma che è stata
52 Molto simile la lettura di Reeker 1971, pp. 27-29 (che parla di compresenza di
«Geborgenheit» e d! «Bedrohung>~) e sopra~a:o eli R?sta&ni 1.961, ad L: «vi è q?asi un .ricercat? con-
trasto fra il minaccIoso aspetto di sopra, e il SICUro SilenzIO eli. sotto» ~a propOSito degli ~copull del v:
163); «continua il contrasto fra la parte di sopra (desuper) agitata ~a' ve~t1, cupa, quasi orrenda eli
ombre (borrenti... umbra) e la parte di sorto [...], che ha qualcosa eli arcadiCO: un .antro con fresche e
dolci acque e sedili eli viva roccia, casa delle Ninfel». Analogamente, secondo Nehs 200 1, ~. 72, «~e
apparently peaceful calm of mis refuge barely elisguises me arrnospher<; of ~enace assoclated WI~
memories of me harbours on me lands of me Cyc10pes and Laestrygonr~ns In Odyssey 9 ~~ .10:. In
Odyssean terrns, Aeneas on me Libyan shore may be abour to encounter elther me extreme clvillsatlon
of me Phaeacians or me barbarism of me Cyc1opes». . .
53 Leach 1988, p. 35. Sulla stessa linea si muove Wite~ 2006: pp. 36-4,1, ch,e senza ~Ic~rrere m~l
al lavoro di Leach (pur citato in bibliografia), riconosce due diverse atmosfere nell ekphrasz;- I una: Ortl-
mistica, rispecchia il vunto di vista 'empatetico' dei. Troia.ni, solleva? per lo scampato vc;ncolo; ~ al,tra:
dominata invece dali angoscia, sarebbe frutto dell'inserzIOne autonal~ de~o ~g.uardo slmpatetlco d,
Virgilio. In quesro modo, egli lascerebbe intuire c~e la ~alvezza offerta ~'!rolam e s?lo apparente, come
dimostrerebbe il voluto contrasto con la scena del vero approdo definitivo nel LaziO (Aen. VII 29-36),
su cui cfr. anche supra n. 44.
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invece trascurata dagli studiosi. Intendo riferirmi alle 'tipologie descrittive'54
utilizzate di volta in volta da Virgilio, grazie alle quali ci sarà possibile sia
riconsiderare su basi più salde l"atmosferà globale della descrizione sia far
luce sulla funzione del richiamo analogico alla seaen'a teatrale.
4.1. Locus amoenus
Conviene partire dalla tipologia meno ambigua e di più immediata catalogazio:
ne: l'ultima sequenza descrittiva, dedicata alla grotta (vv. 166-169), è quella I
cui elementi rientrano tutti nella tipizzazione dellocus amoenus: già l'antrum in
sé è frequente in questo tipo di paesaggio e l'ambiguità che talora lo caratteriz-
za55 si dilegua completamente grazie alle aquae dulces ed al. vivum s~m.
Laccenno insistito alla calma del porto interno, ottenuto tramite la reduplrca-
zione della negazione, completa il quadro e ne riafferma la valenza, costituen-
dosi come ideale continuazione dell'accenno iniziale aequora tutasilent(v. 164).
Chi percepisce anche nei vv. 166-169 un'at~os~era inquietante (§ 3;2)
obietta però che la serenità del locus amoenus è mficrata da due.eleme~tI ~r
segno opposto, ovvero gli scopuli pendentes del v. 166 e la sensaZIOne dr solr-
taria desolazione e di abbandono dell'antrum. Quanto al primo punto, ne
parleremo per esteso nel § 4.2.; qui mi limito a ricordare che vi è una incer-
tezza di fondo sulla localizzazione spaziale di questi 'scogli'56, la cui presenza
di contorno non basta da sola a cambiare di segno - da ameno ad inquietan-
te - la sequenza in questione.
Secondo alcuni interpreti57, anche il fatto che la grotta sia vuota e disa-
bitata sarebbe in contrasto con un'atmosfera amena, poiché, per esser tale, un
locus amoenus necessiterebbe di essere abitato, di essere sentito 'vivo'58. Si
potrebbe controbattere subito che l'antrum, ancorché disabitato al momento
dell'arrivo dei Troiani, è comunque una nympharum domus 59 e che, a bilan-
ciare l'assenza, peraltro necessaria, di vita umana o divina60, Virgilio colloca il
54 Ovvero gli elementi oggettivi del paesaggio che costituiscono una descrizione. Come .reperto-
ri tipologici rinviamo a Holsken 1959 ed Elliger 1975, nonché al noto Sc?onbeck 1962, speCIfico per
il locus amoenus; per il locus horridus a Mugellesi 1973, pp. 29-66, Schlesaro 1985, pp. 211-223 e
Petrone 1988, pp. 3-18. Per il 'paesaggio eroico: a M~aspina 1994 e 2~04. 55. La quasi totale ~senza
della grotta in Schonbeck 1962 si deve al taglio emmentemente orazlano di questo repertorio, cfr.
Lavagne 1988, p. 490 e Malaspina 1994, p. 7 n. 1.
56 Cfr. supra n. 16.
57 Glslason 1937, p. 39; Reeker 1971, p. 28; Lavagne 1988, p. 459.
58 Si veda, infatti, come prova e contrario, il senso soffocante di desolazione e di morte che carat-
terizza illocus horridus (e.g. Lucan. III 399-431: bibl.io&r:;fi~ in Mal~pina ~994, P: 13 ~ 2004, PP.' 107-
109). Sull'animazione del locus amoenus da parte di dlvlmtà, esseri umani ed animali, cfr. Schonbeck
1962, pp. 33-38; sulla sacralità dell'acqua pp. 26-27.
39 Servo Aen. I 168: talis, inquit, loCllS est ut domus credatur esse nympharum.
60 La scelta narrativa virgiliana di mantenere Enea ed i suoi ancora all'oscuro della propria sorte
è funzionale all'epifania di Venere, che precede la 'visita' di Cartagine e che si svolge il giorno seguen-
te in uno scenario diverso (vv. 305-314: con Acate Enea graditur nel bosco che circonda l'approdo e
5. La scaena: pitture di paesaggio o 'muro di fondo'?
Forti di tutte queste acquisizioni possiamo ora affrontare l'esegesi di scaena
sotto i migliori auspici: nello scarso interesse che, come si è detto in apertu-
ra, caratterizza quest'allusione teatrale sui generis nella critica82, torniamo al
commento di Servio che, come scopriremo tra poco, contiene già, implicita-
mente, quella che a mio avviso è la soluzione esegetica corretta: SCAENA inum-
bratio. Et dieta scaena an"ò -rfìç ox:uxç. Apud antiquos enim theatralis scaena
parietem non habuit, sed de frondibus umbracula quaerebant. Postea tabulata
componere coeperunt in· modum parietis83•
Il commentatore rende quindi seaena con il raro e tardo inumbratio84 ,
subito chiosato con il più comune umbraculum ('pergolato', 'parasole')85, ed
offre una breve sintesi di storia del teatro, inteso come luogo fisico della rap-
presentazione: l'allusione virgiliana si riferirebbe alla fase architettonica più
antica, in cui la scena era un semplice tenda per fare ombra86. Solo in un
secondo tempo essa sarebbe stata sostituita da pareti fisse fatte da pannelli
lignei (tabulata). Secondo questa linea interpretativa scaena è da mettere in
stretto legame con 1'umbra prodotta da silvae e nemus ed ha quindi un carat-
tere eminentemente coloristico e pittorico, più che architettonico.
A sostegno sono state presentate dai commentatori due prove, una
archeologica ed una letteraria: per quest'ultima si tratta del passo parallelo di
82 I:uso di scaena, quasi un hapaxcon questo senso traslato (Austin 1971, p. 73), "is so strikingly
inapptopriate to this natural setting that its meaning resrs wholly upon the reader's personal consrruc-
tion" (Leach 1988, p. 35; simile Williams 1968, p. 643: ,Nirgil saw the tree-covered c1iff as the back
wall of a raised stage. [...] What Virgil achieved in scaena was a sudden flash of vision [...] the brevity
and economy of the expression leaves room for the imagination to expand,,). Constans 1933, pp. 148-
152 propose di leggere patefecisti scenam in Cic. epist. VII 1, l al posto del ttàdito patefecisti senum
(sintlm Watt e Shackleton Bailey), rinviando proprio al nostro passo: "Cicéron ici se renconrre avec
Virgile pour comparer la courbe d'un golfe à celle d'un théatte et la montagne boisée qui forme le fond
au grand mur qui domine la scène». La correzione, già di età umanistica (come Constans correnamen-
te ricorda, p. 149 n. 2), è stata accolta anche nell'edizione Moricca.
83 Servo Aen. I 164,. che riprende georg. III 24: scaena de lignis ad tempus lìebat: unde hodieque con-
metudo permamit ttt componantur pegmata ('pannelli mobili') a ludoTUm tbeatralium editoribus; cfr.
anche Weidner 1869, ad L: ((ein lichter aufbeiden Seiten mit Laub und Baumen eingefasster Platz, wie
die alteste romische Biihne durch Laubgeflechre statt einer Biihnenwand gebilder wurde».
84 Il rermine, deverbativo dal classico inumbro ('ombreggiare', 'offuscare'), non risulra presente
se non in autori come Marziano Capella, Servio (qui ed Aen. XII 408) e nei Cristiani, nel senso di
'oscurità' .
85 È questo il senso originario anche di O'IClJVJ1 in greco (sulla sua ((ambiguità semantica» cfr.
Fernandelli 2002b, pp. 23-25); secondo il dizionario etimologico dello Chanrraine, ad L, il collegamen-
to etimologico con O'ICUX potrebbe essere corretro. È artestara la sopravvivenza di scaena nel senso di
'pergolato', 'tettoia narurale formara dai rami degli alberi' nel latino tardo (cfr. Bernsdorff 1999, p. 68
che pro~one proprio il passo virgiliano come origine dell'uso).
8 Tale stadio arcaico trova conferma in Ov. ars I 103-108, a proposito della scena del ratto delle
Sabine: tunc neque marmoreo pendebam vela theatro, Il necfterant liquido pulpita Tubra croco; Il illic qua<
tulerant nemorosa Palatia, frondes Il simpliciterpositae, scaena sine arte jitit; Il in gradibllS seditpopulus de
caespite/actis, Il qualibet hirsuta< fronde tegente coma<.
-----_.-----~._---------_._-_. __.~----
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Anche gli scopuli pendentes del v. 166, con illaro reticolo di connotazio-
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fil SIcuramente mamene , sem?rano appar~enere al paesaggio eroico prece-
dente e concludere la scaena, pIUttosto che mtrodurre e minacciare dall'alto
la c~ma dellocus am~enussottostante80. Mi pare dunque preferibile interpre-
t~re Il ~esso ~ome dativo retto da adversa, che avrebbe così la sua ovvia espan-
SIone, Ide?tIfi~n~o gli 'scogli' con i gemini scopuli all'ingresso (v. 163).
Sebbene SI~ dIffiCIle andare .al di ~à .de.lle impressioni personali su questo
punto specIfico, due elementi ulterIorI SI affiancano alle considerazioni svol-
te sinora a favore ~i quest'in~erpretazione: da una parte mi pare assai diffici-
le che ~eferente dI scopulus SIano due luoghi diversi nel giro di soli 4 versi
tanto pIÙ che al v. 180 il termine ritorna ancora e questa volta il referente è
senz'altro uno dei gemini iniziali8I . In secondo luogo, tale identità di referen-
t: J::are c~nrermata a livello compositivo:.1a prima menzione degli scopuli eroi-
c~, mfattI, e ~ccompagnata da una fulmmea sovrapposizione tipologica, gra-
ZIe alla menzIOne degli aequora tuta al di sotto (vv. 163-164), che, all'interno
della prima parte eroica dell' ekphrasis, preannunciano l'amenità della secon-
da. Allo stesso modo, quando gli scopuli inameni ricompaiono al v. 166, essi
sono, con ~affìnato parallelis,?o e ~ontrario, incastonati all'inizio del quadro
ameno dell antrum, come ultImo rIcordo del paesaggio angoscioso iniziale.
separato dall'idea d~llo .'stare soprà, che, invece, il Paratote lega soltanto a si/va. l:aggettivazione dei vv.
164-165 va ne~a ~rez!one v?l~ta da Ho/ne e Paratote solo a patto di istituite, come si è detto (cfr.
supra n. 31), un antitesI colotlStlca e spazlale tra il sovtastante coruscus nel senso di 'scintillante' ed ater
('osc.Uto') più in b~so. Inv~ce, il significato di 'tremolante', 'fremente' per coruscus, se riferito alle foglie
ed al ramI della stlva mossI dal vento, trova un convincente parallelo nell'ombra horrens del nemus ilch~ non comporta una disloca;zion: spaziale nel secondo c.olon, ma solo una «varied repetition.. del
pnmo (~enry 1878, I?' .462). SI ag~lUnga che .la presenza reslduale del vento percettibile nel movimen-
to sugge~lto da corusclS e un p0n,te Ideale con il precedente paesaggio in tempesta e contribuisce a mar-
care le. dlf.Feren~e ~on la bonaCCia assoluta dellocus amoenus sottostante. Rispecchiano quest'esegesi le
tradUZIOni aSSai !Ibere del Bellessort (in Goelzer 19522, p. 12; cfr. anche supra n. 34), «au dessus,
comme un ~ur ~e fond, des bosquers frémissants, er un bois noir qui domine du mystère de son
o~bre'~, e dI Anntb~ Caro ~I 266-269): «... e v'ha d'alberi sopra Il tale una scena, che la luce e'I sole Il
V.I ragg~a, e non penetra; un ombra opaca Il anzi un orror di selve annose e folte.. , con coruscus = 'scin-
tillante, ma mant.enen~o la ~i~o~imia silvis ('alberi') = nemus ('selve'). Per concludere, segnalo ancora
un elegante tentativo dI c~ncI~lazlone tra le due esegesi, quello di Williarns 1968, p. 642, che, pur soste-
nendo che «desuper an~ tmmmet [..•] belong to bom.. silva e nemus, aggiunge che «me second colon is
not merely an explana~lon of~e .first [...]; me effect is ofsuperficiallight and movement (coruscis); but
the second c~lon, while contmumg to convey me steepness of me cliff in imminet, moves inside the
dark, concealmg shadow of me wood...
79 Cfr. ad L Coningron 18814, p. 49.
8D Cfr. supra n. 16.
• 81 Aeneas scopulu,? interea conscendit et omnem Il prospectum late pelago petit (la vista da un ipo-
t~t1CO SC?pU~USposto s.ull antrum sarebbe stata resa vana da insula, rupes e gemini scopuli, mentre da Uno
dI questi ult~~l1 ben SI comI?rende .che Enea abbia potuto scorgere anche i cervi sulla spiaggia, cfr. supra
n,. 65). Vi~gllto arn~ molt? Il te~~me scopulus, cui ricorre ben 27 volte nell'Eneide. Quando vi è ripeti-
zlOn,e a. dIstanza dI pochi verSI, Il referente è sempre il medesimo: cosI nel libro III a proposito di
CarIddI (vv. 559 e 566) e soprattutto nel V, a proposito della regata, ove il termine compare ben sei
volte (vv. 159, 169; 180; 185; 220; 270).
felice ossimoro vivo saxo, che contribuisce a far dileguare l'impressione di un
lugubre deserto, personificando e vivificando la Natura minerale che accoglie
i naufraghi61 . Infine, va ricordato che è caratteristica costante dc;:l locus amoe-
nus in latino che la divinità lo abiti senza mostrarsi direttamente agli esseri
umani, che non potrebbero tollerare una epifania diretta del numen62 • Già in
Omero le Ninfe sono evocate solo in questo mod063.
Tuttavia, l'impressione di silenzio e solitudine esce rafforzata dal con-
fronto con il passo parallelo di Proteo nelle Georgiche e con il modello
odissiaco di Phorkys (Od. XIII 103-112), rispetto al quale Virgilio ha
indubbiamente agito per detrazione, cassando la menzione delle 'api' e dei
'telai' delle ninfe, presenti invece nella più distesa 'digressione ornamenta-
le'64 omerica. Perché Virgilio evita di inserire questi o sim-ili accenni nella
sua ekphrasis? Per conferirle una connotazione di angoscia ed annullare
l'apparenza dellocus amoenus in un'atmosfera inquietante, come sostengo-
no i critici sopra citati? A me pare che questa sia una soluzione poco
coerente con il testo e non necessaria, basata come è su una petizione di
principio psicologica più che sull'intima analisi della logica compositiva. Il
silenzio assoluto che regna nel luogo finale dell' ekphrasis, punto d'approdo
dei Troiani, è invece indispensabile, a mio avviso, a marcare la differenza
con la furia degli elementi sul mare: tra tutte le possibili componenti del
locus amoenus, infatti, Virgilio elenca solo alcuni elementi essenziali
(aequora - antrum - aquae - vivo saxo), tralasciandone molti altri65 , guida-
qui, media [...] silva, appare loro Venere). Ciò rende necessario non frapporre alcun incontro con alrri
esseri divini o umani (nam inculta videt, v. 308).
GI Cfr. supra n. 29; Henry 1878, pp. 470-474; Lavagne 1988, p. 415, che per vivus (su cui cfr.
supra n. 17) ricorda Ov. met. III 159; V 317; XIII 810; fast. II 315; V 661.
G2 SU questo tabù, foriero di sventure già nel mito greco (si pensi a Tiresia ed Attèone) ed assolu-
tizzato dai Romani, cfr. Wagenvoott 1956. Fuori strada, a mio avviso, Mugellesi 1973, p. 30 n. 6: «la rra-
dizione del locus amoenus legaro al culto della divinirà, durerà fino ai Romani presso i quali sovente l'epi-
phaneia verrà introdotta per atrenuare il terrore provato dinanzi ad un paesaggio orrido» (senza rimandi;
la medesima supposta continuità di sentire tra Greci e Romani torna a p. 57, ove si ricordano Horn. Od.
XIX 42; Soph. OC 1623; Eur. Bacc. 1084; Aristoph. avo 777). Si noti poi che Venere, nell'incontro con
il figlio (cfr. supra n. 60), dinnanzi ai dubbi di questi (o dea certe, Il an Phoebi soror? an Nympharum san-
guinis una?, vv. 327-328) si affretterà a tranquillizzare lui (e Acate) negando una sua natura Clivina (haud
equidem tali me dignor honore, V. 335), senza peraltro convincerlo del tutto (cfr. v. 372 e Servo ad L). Anche
Glslason 1937, p. 40 si domandava se dierro alla diversa ambientazione di Omero e di Virgilio non si
mostrasse «etwas von der unterschiedlichen Eigenart des religiosen Empfindens ibrer Volkev>.
G3 Cfr. IL XX 8-9; XXIV 615; Od. VI 124; XVII 205 ss.; Theocr. 7, 137, su cui Schonbeck 1962,
pp. 34-35; 43.
G4 CosI Williarns 1968, p. 641. Per Reeker 1971, p. 28 questa riduzione dello spazio dedicato
alle divinità (dai lO versi dell'Odissea a solo due) avrebbe la funzione di ridurre il senso di
«Geborgenbeit» della grotta, che quindi sarebbe da collocare sullo stesso piano simbolico delle rocce
angoscianti poste sopra.
G5 Non solo gli animali (mammiferi, uccelli, insetti), ma anche alberi e fiori (magari mossi da un
gradevole venticello, Schonbeck 1962, pp. 18; 41-47; 49-56) sono parte integrante di molte descrizio-
ni del locus amoenus in larino e sono tuttavia assenti in questa ekphrasis. In realtà, almeno gli animali
non mancano, a pochi versi di distanza: sono i tre cervi che Enea, salito su uno dei due scopuli (v. 180,
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to in questo dall'intima coerenza narrativa di opporre un locus amoenus
essenziale, fatto di calma, di staticità e di silenzio, alla fragorosa e disper-
siva tempesta dei vv. 81-15666.
Possiamo quindi concludere dicendo che i vv. 166-169 (ed anche 163b-
164a) si rifanno alla tipologia del locus amoenus, all'interno della quale
Virgilio attua delle scelte, privilegiando, con sicuro intuito compositivo, la
connotazione di pace e silenzio rispetto a quella di movimento e vivacità.
4.2. Paesaggio eroico'
Mentre i versi iniziali (159-161) non si lasciano catalogare in alcuna tipolo-
gia precisa a causa della genericità dei termini (insula - portus - latera:- sinus67
- unda) e dell'assenza di chiare connotazioni aggettivali, per i vv. 162-16568,
ripresi anche da 310-312, si può dire in primo luogo, procedendo per esclu-
sione, che essi non corrispondono ad un locus amoenus, del quale mai hanno
fatto parte vastae rupes, scopuli ed horrens umbra69• Anche i verbi minantur70
ed imminet non possono che confermare questa prima indicazione.
. Abbandonato illoeus amoenus, quindi, ci si deve muovere nell'ambito tipo-
logiCO opposto, che ho proposto di definire locus inamoenus in generale71, al cui
interno illocus horridus è l'occorrenza più studiata sinora. Tuttavia, sempre pro-
cedendo per esclusione, dal momento che «la tipizzazione dellocus horridus pro-
cede dagli stessi elementi dellocus amoenus invertiti di segno»72, la presenza qui
di scogli e rupi, come smentisce 1'appartenenza dell'ekphrasis alla tipologia
c.fr. infr~ n. 81), sorprende sulla spiaggia (v. 184: "Litore [...] è introdotro apposta per sottolineare la
smgolamà che là dove era naturale scorgere le navi si scorgono invece i cervi: si comincia a profilare la
misteriosa sacralità dell'episodio», Paratore 1978, p. 154), seguiti dal gregge che si allunga per val/is (v.
186) e che Enea colpisce nemora imer frondea (v. 191: è il nemtlS del v. 165?). Infine, la collocazione
degli alberi al di sopra, nella scaena, ne ha forse reso inutile la reduplicazione vicino all'antrum, in accor-
do con l' Odissea (XIII 103, cfr. supra n. 28).
66 La riflessione è già di Heinze e di Poschl. Nei vv. 81-91 la tempesta è fatta prima di ruttO dal-
l'azione fisica e sonora di Euro e Noto, cui risponde damor virum stridorque rudentum (v. 87; cfr. anche
vv. 90; 102-103; 124-125). Non è un caso che il riprisrino della bonaccia, grazie all'intervento di
Nettuno, sia riasSUntO con una connotazione uditiva: sic cunctus pe/agi cecidit fragor (v. 154).
67 Sull'anfibologia del termine in questo v. cfr. supra n. 13.
68 Più esattamente 162-163a e 164b-166, come si è visro supra. A torro, Witek 2006, p. 39 inse-
risce anche gli aequora tuta di 164a nell'atmosfera 'inquietante'.
6. Poschl19642, p. 232 chiosa il v. 165 con "mit schaurigem Schatten droht».
70 Reeker 1971, p. 13 n. 29 ribadisce che a minari non si può sottrarre il senso di 'minaccia' per
lasciare solo quello spaziale di 'incombente', come sostenuto per esempio da Austin 1971, p. 73: "me
se~se?fprojection in mina.nturis clear ('eminent' Servius)>>. Minariper Glslason 1937, p. 37 "bat nichts
femdhch-Drohendes an slch, sondern bezeichnet nur die trotzige, den Menschen einen gewissen
Sc?auder der Ehrfurcht einfioBende Erhabenheit der gegen den Himmel emporragenden Felsenspitzen»,
chiaro esempio di uso di categorie estetiche (il 'sublime') improprie, cfr. Malaspina 1994, p. 19.
71 Malaspina 1994, pp. 9-13.
• 72 Petro~e 1988, p. 4. La regola semplice e rigorosa enunziara dalla studiosa palermirana è utilis-
sll~a "; ~are ch'a~ezza e pe~ questo va rispettata. In precedenza, invece, si erano registrari usi imprecisi e
qumdllmpropn (e.g. Sch,esaro 1985, p. 213 n. Il, su cui Malaspina 1994, pp. 20-21).
amena, automaticamente ne esclude anche il carattere speculare dell"orridò73.
I tipi residui di inamenità, gli unici che possano presentare rupes e sco-
puli in primo piano, sono le ekphraseis di paesaggi di (alta) montagna, di pae-
saggi in tempesta e di paesaggi 'ai confini del mondo': laddove il terrore e l'in-
quietudine per la presenza numinosa di una divinità costituiscono una parte
imprescindibile dell'atmosfera, questi paesaggi da tempo si dicono 'dionisia-
ci', poiché il loro paradigma si trova nelle Baccanti di Euripide. Dove invece
il quadro è, per cosi dire, profano, meno angosciante e più scenografico, avre-
mo il paesaggio che ho proposto didefinire 'eroico'74.
Al termine del nostro procedimento per esclusione, le rocce - e quindi
anche le selve75 - di Aen. I 162-165 non possono che rientrare proprio in que-
st'ultima tipologia 'eroicà, contrapponendosi nettamente al quadro finale del
locus amoenus. La descrizione, quindi, segue due tipologie difformi e non
sovrapponibili, che Virgilio sa giustapporre ed alternare con notevole abilità,
ma che, se ridotte ai rispettivi componenti, si lasciano riconoscere e cataloga-
re con precisione. Quest'analisi coincide in primo luogo con la proposta di
Poschl, Rostagni e Leach (§ 3.3.): le argomentazioni di questi studiosi, affa-
scinanti, ma talvolta soggettive, trovano dunque tangibile conferma allivello
più semplice dei Realien con i quali la descrizione è costruita.
In secondo luogo, i sintagmi di interpretazione difficile o controversa
possono ricevere ulteriori chiarimenti: 1'esegesi di Heyne e Paratore a propo-
sito della differenza tra silva e nemus del v. 16576 risulta sempre meno condi-
visibile, poiché si basa sull'opposizione tra una parte alta (silva) ed una bassa
(nemus) della scaena 'eroicà unitaria, opposizione che, oltre a non essere lin-
guisticamente motivata77, finirebbe per indebolire la netta cesura tipologica
scaena-antrum voll,lta da Virgili078.
73 Leventuale presenza di rocce e montagne in secondo piano, come sfondo lontano del /OctlS
amoenus, non contraddice il nostro assunto, cfr. Schonbeck 1962, pp. 31-32 e Malaspina 1994, p. 17 n.
32 e p. 19 n. 36. Il bosco (silvae e nemora), invece, come tale può comparire in ogni genere di paesag-
gio, ameno o no; di solito è l'aggettivazione ad indicarne con chiarezza la valenza e nel nosrro caso hor-
renti umbra ed atrum del v. 165 non lasciano dubbi sulla natura inamena almeno del nemus (cfr. Aen.
VII 565-566; XI 523-524). Poiché tuttavia l'esatta funzione di si/vis coruscis è controversa per i commen-
ratori (cfr. nn. 31 e 78), è prudente concentrare prima l'atrenzione su rupes e su scofuli, meno ambigui.
74 Malaspina 1994, p. 17, qui brevemenre riassunto. Altri hanno proposto sublime' o 'epico' al
POSto di 'eroico' (Malaspina 1994, pp. 16-17 n. 30).
75 La natura 'eroica' delle rupi e dell'atrtem nem'lS atrrae in quest'ambiro anche le silvae, al di là
del valore di corusctlS (cfr. infra n. 78).
76 Cfr. mpra nn. 33 e 34.
n Non è artestato, per quanro conosca, che silva indichi un bosco più rado e nemus uno più fitto,
anzi, la differentia verbon/m di Isidoro di Siviglia (orig. XVII 6, 3) dice l'esatto conrrario: si/va vero spis-
mm nemtls et breve. Quesra e le alrre differentiae verbon/m rardoantiche sul campo semantico del bosco
sono ruttavia conrradditrorie, confuse ed errate (sull'argomento cfr. Malaspina 2000, pp. 146-148).
~UStlS ci parla invece di una sostanziale sinonimia ed inrercambiabilirà, almeno da Vìrgilio in avanti
(cfr. Malaspina 2000, pp. 145-146 e 2004, pp. 105-109, con bibliografia).
70 Si aggiunga che l'avverbio desuper non può essere riferito solo a si/va, così da situare subter il
nem,IS, perché il verbo imminet, 'incombere', proprio per il suo significato sembra non potersi tener
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to in questo dall'intima coerenza narrativa di opporre un locus amoenus
essenziale, fatto di calma, di staticità e di silenzio, alla fragorosa e disper-
siva tempesta dei vv. 81-15666.
Possiamo quindi concludere dicendo che i vv. 166-169 (ed anche 163b-
164a) si rifanno alla tipologia del locus amoenus, all'interno della quale
Virgilio attua delle scelte, privilegiando, con sicuro intuito compositivo, la
connotazione di pace e silenzio rispetto a quella di movimento e vivacità.
4.2. Paesaggio eroico'
Mentre i versi iniziali (159-161) non si lasciano catalogare in alcuna tipolo-
gia precisa a causa della genericità dei termini (insula - portus - latera:- sinus67
- unda) e dell'assenza di chiare connotazioni aggettivali, per i vv. 162-16568,
ripresi anche da 310-312, si può dire in primo luogo, procedendo per esclu-
sione, che essi non corrispondono ad un locus amoenus, del quale mai hanno
fatto parte vastae rupes, scopuli ed horrens umbra69• Anche i verbi minantur70
ed imminet non possono che confermare questa prima indicazione.
. Abbandonato illoeus amoenus, quindi, ci si deve muovere nell'ambito tipo-
logiCO opposto, che ho proposto di definire locus inamoenus in generale71, al cui
interno illocus horridus è l'occorrenza più studiata sinora. Tuttavia, sempre pro-
cedendo per esclusione, dal momento che «la tipizzazione dellocus horridus pro-
cede dagli stessi elementi dellocus amoenus invertiti di segno»72, la presenza qui
di scogli e rupi, come smentisce 1'appartenenza dell'ekphrasis alla tipologia
c.fr. infr~ n. 81), sorprende sulla spiaggia (v. 184: "Litore [...] è introdotro apposta per sottolineare la
smgolamà che là dove era naturale scorgere le navi si scorgono invece i cervi: si comincia a profilare la
misteriosa sacralità dell'episodio», Paratore 1978, p. 154), seguiti dal gregge che si allunga per val/is (v.
186) e che Enea colpisce nemora imer frondea (v. 191: è il nemtlS del v. 165?). Infine, la collocazione
degli alberi al di sopra, nella scaena, ne ha forse reso inutile la reduplicazione vicino all'antrum, in accor-
do con l' Odissea (XIII 103, cfr. supra n. 28).
66 La riflessione è già di Heinze e di Poschl. Nei vv. 81-91 la tempesta è fatta prima di ruttO dal-
l'azione fisica e sonora di Euro e Noto, cui risponde damor virum stridorque rudentum (v. 87; cfr. anche
vv. 90; 102-103; 124-125). Non è un caso che il riprisrino della bonaccia, grazie all'intervento di
Nettuno, sia riasSUntO con una connotazione uditiva: sic cunctus pe/agi cecidit fragor (v. 154).
67 Sull'anfibologia del termine in questo v. cfr. supra n. 13.
68 Più esattamente 162-163a e 164b-166, come si è visro supra. A torro, Witek 2006, p. 39 inse-
risce anche gli aequora tuta di 164a nell'atmosfera 'inquietante'.
6. Poschl19642, p. 232 chiosa il v. 165 con "mit schaurigem Schatten droht».
70 Reeker 1971, p. 13 n. 29 ribadisce che a minari non si può sottrarre il senso di 'minaccia' per
lasciare solo quello spaziale di 'incombente', come sostenuto per esempio da Austin 1971, p. 73: "me
se~se?fprojection in mina.nturis clear ('eminent' Servius)>>. Minariper Glslason 1937, p. 37 "bat nichts
femdhch-Drohendes an slch, sondern bezeichnet nur die trotzige, den Menschen einen gewissen
Sc?auder der Ehrfurcht einfioBende Erhabenheit der gegen den Himmel emporragenden Felsenspitzen»,
chiaro esempio di uso di categorie estetiche (il 'sublime') improprie, cfr. Malaspina 1994, p. 19.
71 Malaspina 1994, pp. 9-13.
• 72 Petro~e 1988, p. 4. La regola semplice e rigorosa enunziara dalla studiosa palermirana è utilis-
sll~a "; ~are ch'a~ezza e pe~ questo va rispettata. In precedenza, invece, si erano registrari usi imprecisi e
qumdllmpropn (e.g. Sch,esaro 1985, p. 213 n. Il, su cui Malaspina 1994, pp. 20-21).
amena, automaticamente ne esclude anche il carattere speculare dell"orridò73.
I tipi residui di inamenità, gli unici che possano presentare rupes e sco-
puli in primo piano, sono le ekphraseis di paesaggi di (alta) montagna, di pae-
saggi in tempesta e di paesaggi 'ai confini del mondo': laddove il terrore e l'in-
quietudine per la presenza numinosa di una divinità costituiscono una parte
imprescindibile dell'atmosfera, questi paesaggi da tempo si dicono 'dionisia-
ci', poiché il loro paradigma si trova nelle Baccanti di Euripide. Dove invece
il quadro è, per cosi dire, profano, meno angosciante e più scenografico, avre-
mo il paesaggio che ho proposto didefinire 'eroico'74.
Al termine del nostro procedimento per esclusione, le rocce - e quindi
anche le selve75 - di Aen. I 162-165 non possono che rientrare proprio in que-
st'ultima tipologia 'eroicà, contrapponendosi nettamente al quadro finale del
locus amoenus. La descrizione, quindi, segue due tipologie difformi e non
sovrapponibili, che Virgilio sa giustapporre ed alternare con notevole abilità,
ma che, se ridotte ai rispettivi componenti, si lasciano riconoscere e cataloga-
re con precisione. Quest'analisi coincide in primo luogo con la proposta di
Poschl, Rostagni e Leach (§ 3.3.): le argomentazioni di questi studiosi, affa-
scinanti, ma talvolta soggettive, trovano dunque tangibile conferma allivello
più semplice dei Realien con i quali la descrizione è costruita.
In secondo luogo, i sintagmi di interpretazione difficile o controversa
possono ricevere ulteriori chiarimenti: 1'esegesi di Heyne e Paratore a propo-
sito della differenza tra silva e nemus del v. 16576 risulta sempre meno condi-
visibile, poiché si basa sull'opposizione tra una parte alta (silva) ed una bassa
(nemus) della scaena 'eroicà unitaria, opposizione che, oltre a non essere lin-
guisticamente motivata77, finirebbe per indebolire la netta cesura tipologica
scaena-antrum voll,lta da Virgili078.
73 Leventuale presenza di rocce e montagne in secondo piano, come sfondo lontano del /OctlS
amoenus, non contraddice il nostro assunto, cfr. Schonbeck 1962, pp. 31-32 e Malaspina 1994, p. 17 n.
32 e p. 19 n. 36. Il bosco (silvae e nemora), invece, come tale può comparire in ogni genere di paesag-
gio, ameno o no; di solito è l'aggettivazione ad indicarne con chiarezza la valenza e nel nosrro caso hor-
renti umbra ed atrum del v. 165 non lasciano dubbi sulla natura inamena almeno del nemus (cfr. Aen.
VII 565-566; XI 523-524). Poiché tuttavia l'esatta funzione di si/vis coruscis è controversa per i commen-
ratori (cfr. nn. 31 e 78), è prudente concentrare prima l'atrenzione su rupes e su scofuli, meno ambigui.
74 Malaspina 1994, p. 17, qui brevemenre riassunto. Altri hanno proposto sublime' o 'epico' al
POSto di 'eroico' (Malaspina 1994, pp. 16-17 n. 30).
75 La natura 'eroica' delle rupi e dell'atrtem nem'lS atrrae in quest'ambiro anche le silvae, al di là
del valore di corusctlS (cfr. infra n. 78).
76 Cfr. mpra nn. 33 e 34.
n Non è artestato, per quanro conosca, che silva indichi un bosco più rado e nemus uno più fitto,
anzi, la differentia verbon/m di Isidoro di Siviglia (orig. XVII 6, 3) dice l'esatto conrrario: si/va vero spis-
mm nemtls et breve. Quesra e le alrre differentiae verbon/m rardoantiche sul campo semantico del bosco
sono ruttavia conrradditrorie, confuse ed errate (sull'argomento cfr. Malaspina 2000, pp. 146-148).
~UStlS ci parla invece di una sostanziale sinonimia ed inrercambiabilirà, almeno da Vìrgilio in avanti
(cfr. Malaspina 2000, pp. 145-146 e 2004, pp. 105-109, con bibliografia).
70 Si aggiunga che l'avverbio desuper non può essere riferito solo a si/va, così da situare subter il
nem,IS, perché il verbo imminet, 'incombere', proprio per il suo significato sembra non potersi tener
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Anche gli scopuli pendentes del v. 166, con illaro reticolo di connotazio-
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fil SIcuramente mamene , sem?rano appar~enere al paesaggio eroico prece-
dente e concludere la scaena, pIUttosto che mtrodurre e minacciare dall'alto
la c~ma dellocus am~enussottostante80. Mi pare dunque preferibile interpre-
t~re Il ~esso ~ome dativo retto da adversa, che avrebbe così la sua ovvia espan-
SIone, Ide?tIfi~n~o gli 'scogli' con i gemini scopuli all'ingresso (v. 163).
Sebbene SI~ dIffiCIle andare .al di ~à .de.lle impressioni personali su questo
punto specIfico, due elementi ulterIorI SI affiancano alle considerazioni svol-
te sinora a favore ~i quest'in~erpretazione: da una parte mi pare assai diffici-
le che ~eferente dI scopulus SIano due luoghi diversi nel giro di soli 4 versi
tanto pIÙ che al v. 180 il termine ritorna ancora e questa volta il referente è
senz'altro uno dei gemini iniziali8I . In secondo luogo, tale identità di referen-
t: J::are c~nrermata a livello compositivo:.1a prima menzione degli scopuli eroi-
c~, mfattI, e ~ccompagnata da una fulmmea sovrapposizione tipologica, gra-
ZIe alla menzIOne degli aequora tuta al di sotto (vv. 163-164), che, all'interno
della prima parte eroica dell' ekphrasis, preannunciano l'amenità della secon-
da. Allo stesso modo, quando gli scopuli inameni ricompaiono al v. 166, essi
sono, con ~affìnato parallelis,?o e ~ontrario, incastonati all'inizio del quadro
ameno dell antrum, come ultImo rIcordo del paesaggio angoscioso iniziale.
separato dall'idea d~llo .'stare soprà, che, invece, il Paratote lega soltanto a si/va. l:aggettivazione dei vv.
164-165 va ne~a ~rez!one v?l~ta da Ho/ne e Paratote solo a patto di istituite, come si è detto (cfr.
supra n. 31), un antitesI colotlStlca e spazlale tra il sovtastante coruscus nel senso di 'scintillante' ed ater
('osc.Uto') più in b~so. Inv~ce, il significato di 'tremolante', 'fremente' per coruscus, se riferito alle foglie
ed al ramI della stlva mossI dal vento, trova un convincente parallelo nell'ombra horrens del nemus ilch~ non comporta una disloca;zion: spaziale nel secondo c.olon, ma solo una «varied repetition.. del
pnmo (~enry 1878, I?' .462). SI ag~lUnga che .la presenza reslduale del vento percettibile nel movimen-
to sugge~lto da corusclS e un p0n,te Ideale con il precedente paesaggio in tempesta e contribuisce a mar-
care le. dlf.Feren~e ~on la bonaCCia assoluta dellocus amoenus sottostante. Rispecchiano quest'esegesi le
tradUZIOni aSSai !Ibere del Bellessort (in Goelzer 19522, p. 12; cfr. anche supra n. 34), «au dessus,
comme un ~ur ~e fond, des bosquers frémissants, er un bois noir qui domine du mystère de son
o~bre'~, e dI Anntb~ Caro ~I 266-269): «... e v'ha d'alberi sopra Il tale una scena, che la luce e'I sole Il
V.I ragg~a, e non penetra; un ombra opaca Il anzi un orror di selve annose e folte.. , con coruscus = 'scin-
tillante, ma mant.enen~o la ~i~o~imia silvis ('alberi') = nemus ('selve'). Per concludere, segnalo ancora
un elegante tentativo dI c~ncI~lazlone tra le due esegesi, quello di Williarns 1968, p. 642, che, pur soste-
nendo che «desuper an~ tmmmet [..•] belong to bom.. silva e nemus, aggiunge che «me second colon is
not merely an explana~lon of~e .first [...]; me effect is ofsuperficiallight and movement (coruscis); but
the second c~lon, while contmumg to convey me steepness of me cliff in imminet, moves inside the
dark, concealmg shadow of me wood...
79 Cfr. ad L Coningron 18814, p. 49.
8D Cfr. supra n. 16.
• 81 Aeneas scopulu,? interea conscendit et omnem Il prospectum late pelago petit (la vista da un ipo-
t~t1CO SC?pU~USposto s.ull antrum sarebbe stata resa vana da insula, rupes e gemini scopuli, mentre da Uno
dI questi ult~~l1 ben SI comI?rende .che Enea abbia potuto scorgere anche i cervi sulla spiaggia, cfr. supra
n,. 65). Vi~gllto arn~ molt? Il te~~me scopulus, cui ricorre ben 27 volte nell'Eneide. Quando vi è ripeti-
zlOn,e a. dIstanza dI pochi verSI, Il referente è sempre il medesimo: cosI nel libro III a proposito di
CarIddI (vv. 559 e 566) e soprattutto nel V, a proposito della regata, ove il termine compare ben sei
volte (vv. 159, 169; 180; 185; 220; 270).
felice ossimoro vivo saxo, che contribuisce a far dileguare l'impressione di un
lugubre deserto, personificando e vivificando la Natura minerale che accoglie
i naufraghi61 . Infine, va ricordato che è caratteristica costante dc;:l locus amoe-
nus in latino che la divinità lo abiti senza mostrarsi direttamente agli esseri
umani, che non potrebbero tollerare una epifania diretta del numen62 • Già in
Omero le Ninfe sono evocate solo in questo mod063.
Tuttavia, l'impressione di silenzio e solitudine esce rafforzata dal con-
fronto con il passo parallelo di Proteo nelle Georgiche e con il modello
odissiaco di Phorkys (Od. XIII 103-112), rispetto al quale Virgilio ha
indubbiamente agito per detrazione, cassando la menzione delle 'api' e dei
'telai' delle ninfe, presenti invece nella più distesa 'digressione ornamenta-
le'64 omerica. Perché Virgilio evita di inserire questi o sim-ili accenni nella
sua ekphrasis? Per conferirle una connotazione di angoscia ed annullare
l'apparenza dellocus amoenus in un'atmosfera inquietante, come sostengo-
no i critici sopra citati? A me pare che questa sia una soluzione poco
coerente con il testo e non necessaria, basata come è su una petizione di
principio psicologica più che sull'intima analisi della logica compositiva. Il
silenzio assoluto che regna nel luogo finale dell' ekphrasis, punto d'approdo
dei Troiani, è invece indispensabile, a mio avviso, a marcare la differenza
con la furia degli elementi sul mare: tra tutte le possibili componenti del
locus amoenus, infatti, Virgilio elenca solo alcuni elementi essenziali
(aequora - antrum - aquae - vivo saxo), tralasciandone molti altri65 , guida-
qui, media [...] silva, appare loro Venere). Ciò rende necessario non frapporre alcun incontro con alrri
esseri divini o umani (nam inculta videt, v. 308).
GI Cfr. supra n. 29; Henry 1878, pp. 470-474; Lavagne 1988, p. 415, che per vivus (su cui cfr.
supra n. 17) ricorda Ov. met. III 159; V 317; XIII 810; fast. II 315; V 661.
G2 SU questo tabù, foriero di sventure già nel mito greco (si pensi a Tiresia ed Attèone) ed assolu-
tizzato dai Romani, cfr. Wagenvoott 1956. Fuori strada, a mio avviso, Mugellesi 1973, p. 30 n. 6: «la rra-
dizione del locus amoenus legaro al culto della divinirà, durerà fino ai Romani presso i quali sovente l'epi-
phaneia verrà introdotta per atrenuare il terrore provato dinanzi ad un paesaggio orrido» (senza rimandi;
la medesima supposta continuità di sentire tra Greci e Romani torna a p. 57, ove si ricordano Horn. Od.
XIX 42; Soph. OC 1623; Eur. Bacc. 1084; Aristoph. avo 777). Si noti poi che Venere, nell'incontro con
il figlio (cfr. supra n. 60), dinnanzi ai dubbi di questi (o dea certe, Il an Phoebi soror? an Nympharum san-
guinis una?, vv. 327-328) si affretterà a tranquillizzare lui (e Acate) negando una sua natura Clivina (haud
equidem tali me dignor honore, V. 335), senza peraltro convincerlo del tutto (cfr. v. 372 e Servo ad L). Anche
Glslason 1937, p. 40 si domandava se dierro alla diversa ambientazione di Omero e di Virgilio non si
mostrasse «etwas von der unterschiedlichen Eigenart des religiosen Empfindens ibrer Volkev>.
G3 Cfr. IL XX 8-9; XXIV 615; Od. VI 124; XVII 205 ss.; Theocr. 7, 137, su cui Schonbeck 1962,
pp. 34-35; 43.
G4 CosI Williarns 1968, p. 641. Per Reeker 1971, p. 28 questa riduzione dello spazio dedicato
alle divinità (dai lO versi dell'Odissea a solo due) avrebbe la funzione di ridurre il senso di
«Geborgenbeit» della grotta, che quindi sarebbe da collocare sullo stesso piano simbolico delle rocce
angoscianti poste sopra.
G5 Non solo gli animali (mammiferi, uccelli, insetti), ma anche alberi e fiori (magari mossi da un
gradevole venticello, Schonbeck 1962, pp. 18; 41-47; 49-56) sono parte integrante di molte descrizio-
ni del locus amoenus in larino e sono tuttavia assenti in questa ekphrasis. In realtà, almeno gli animali
non mancano, a pochi versi di distanza: sono i tre cervi che Enea, salito su uno dei due scopuli (v. 180,
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invece trascurata dagli studiosi. Intendo riferirmi alle 'tipologie descrittive'54
utilizzate di volta in volta da Virgilio, grazie alle quali ci sarà possibile sia
riconsiderare su basi più salde l"atmosferà globale della descrizione sia far
luce sulla funzione del richiamo analogico alla seaen'a teatrale.
4.1. Locus amoenus
Conviene partire dalla tipologia meno ambigua e di più immediata catalogazio:
ne: l'ultima sequenza descrittiva, dedicata alla grotta (vv. 166-169), è quella I
cui elementi rientrano tutti nella tipizzazione dellocus amoenus: già l'antrum in
sé è frequente in questo tipo di paesaggio e l'ambiguità che talora lo caratteriz-
za55 si dilegua completamente grazie alle aquae dulces ed al. vivum s~m.
Laccenno insistito alla calma del porto interno, ottenuto tramite la reduplrca-
zione della negazione, completa il quadro e ne riafferma la valenza, costituen-
dosi come ideale continuazione dell'accenno iniziale aequora tutasilent(v. 164).
Chi percepisce anche nei vv. 166-169 un'at~os~era inquietante (§ 3;2)
obietta però che la serenità del locus amoenus è mficrata da due.eleme~tI ~r
segno opposto, ovvero gli scopuli pendentes del v. 166 e la sensaZIOne dr solr-
taria desolazione e di abbandono dell'antrum. Quanto al primo punto, ne
parleremo per esteso nel § 4.2.; qui mi limito a ricordare che vi è una incer-
tezza di fondo sulla localizzazione spaziale di questi 'scogli'56, la cui presenza
di contorno non basta da sola a cambiare di segno - da ameno ad inquietan-
te - la sequenza in questione.
Secondo alcuni interpreti57, anche il fatto che la grotta sia vuota e disa-
bitata sarebbe in contrasto con un'atmosfera amena, poiché, per esser tale, un
locus amoenus necessiterebbe di essere abitato, di essere sentito 'vivo'58. Si
potrebbe controbattere subito che l'antrum, ancorché disabitato al momento
dell'arrivo dei Troiani, è comunque una nympharum domus 59 e che, a bilan-
ciare l'assenza, peraltro necessaria, di vita umana o divina60, Virgilio colloca il
54 Ovvero gli elementi oggettivi del paesaggio che costituiscono una descrizione. Come .reperto-
ri tipologici rinviamo a Holsken 1959 ed Elliger 1975, nonché al noto Sc?onbeck 1962, speCIfico per
il locus amoenus; per il locus horridus a Mugellesi 1973, pp. 29-66, Schlesaro 1985, pp. 211-223 e
Petrone 1988, pp. 3-18. Per il 'paesaggio eroico: a M~aspina 1994 e 2~04. 55. La quasi totale ~senza
della grotta in Schonbeck 1962 si deve al taglio emmentemente orazlano di questo repertorio, cfr.
Lavagne 1988, p. 490 e Malaspina 1994, p. 7 n. 1.
56 Cfr. supra n. 16.
57 Glslason 1937, p. 39; Reeker 1971, p. 28; Lavagne 1988, p. 459.
58 Si veda, infatti, come prova e contrario, il senso soffocante di desolazione e di morte che carat-
terizza illocus horridus (e.g. Lucan. III 399-431: bibl.io&r:;fi~ in Mal~pina ~994, P: 13 ~ 2004, PP.' 107-
109). Sull'animazione del locus amoenus da parte di dlvlmtà, esseri umani ed animali, cfr. Schonbeck
1962, pp. 33-38; sulla sacralità dell'acqua pp. 26-27.
39 Servo Aen. I 168: talis, inquit, loCllS est ut domus credatur esse nympharum.
60 La scelta narrativa virgiliana di mantenere Enea ed i suoi ancora all'oscuro della propria sorte
è funzionale all'epifania di Venere, che precede la 'visita' di Cartagine e che si svolge il giorno seguen-
te in uno scenario diverso (vv. 305-314: con Acate Enea graditur nel bosco che circonda l'approdo e
5. La scaena: pitture di paesaggio o 'muro di fondo'?
Forti di tutte queste acquisizioni possiamo ora affrontare l'esegesi di scaena
sotto i migliori auspici: nello scarso interesse che, come si è detto in apertu-
ra, caratterizza quest'allusione teatrale sui generis nella critica82, torniamo al
commento di Servio che, come scopriremo tra poco, contiene già, implicita-
mente, quella che a mio avviso è la soluzione esegetica corretta: SCAENA inum-
bratio. Et dieta scaena an"ò -rfìç ox:uxç. Apud antiquos enim theatralis scaena
parietem non habuit, sed de frondibus umbracula quaerebant. Postea tabulata
componere coeperunt in· modum parietis83•
Il commentatore rende quindi seaena con il raro e tardo inumbratio84 ,
subito chiosato con il più comune umbraculum ('pergolato', 'parasole')85, ed
offre una breve sintesi di storia del teatro, inteso come luogo fisico della rap-
presentazione: l'allusione virgiliana si riferirebbe alla fase architettonica più
antica, in cui la scena era un semplice tenda per fare ombra86. Solo in un
secondo tempo essa sarebbe stata sostituita da pareti fisse fatte da pannelli
lignei (tabulata). Secondo questa linea interpretativa scaena è da mettere in
stretto legame con 1'umbra prodotta da silvae e nemus ed ha quindi un carat-
tere eminentemente coloristico e pittorico, più che architettonico.
A sostegno sono state presentate dai commentatori due prove, una
archeologica ed una letteraria: per quest'ultima si tratta del passo parallelo di
82 I:uso di scaena, quasi un hapaxcon questo senso traslato (Austin 1971, p. 73), "is so strikingly
inapptopriate to this natural setting that its meaning resrs wholly upon the reader's personal consrruc-
tion" (Leach 1988, p. 35; simile Williams 1968, p. 643: ,Nirgil saw the tree-covered c1iff as the back
wall of a raised stage. [...] What Virgil achieved in scaena was a sudden flash of vision [...] the brevity
and economy of the expression leaves room for the imagination to expand,,). Constans 1933, pp. 148-
152 propose di leggere patefecisti scenam in Cic. epist. VII 1, l al posto del ttàdito patefecisti senum
(sintlm Watt e Shackleton Bailey), rinviando proprio al nostro passo: "Cicéron ici se renconrre avec
Virgile pour comparer la courbe d'un golfe à celle d'un théatte et la montagne boisée qui forme le fond
au grand mur qui domine la scène». La correzione, già di età umanistica (come Constans correnamen-
te ricorda, p. 149 n. 2), è stata accolta anche nell'edizione Moricca.
83 Servo Aen. I 164,. che riprende georg. III 24: scaena de lignis ad tempus lìebat: unde hodieque con-
metudo permamit ttt componantur pegmata ('pannelli mobili') a ludoTUm tbeatralium editoribus; cfr.
anche Weidner 1869, ad L: ((ein lichter aufbeiden Seiten mit Laub und Baumen eingefasster Platz, wie
die alteste romische Biihne durch Laubgeflechre statt einer Biihnenwand gebilder wurde».
84 Il rermine, deverbativo dal classico inumbro ('ombreggiare', 'offuscare'), non risulra presente
se non in autori come Marziano Capella, Servio (qui ed Aen. XII 408) e nei Cristiani, nel senso di
'oscurità' .
85 È questo il senso originario anche di O'IClJVJ1 in greco (sulla sua ((ambiguità semantica» cfr.
Fernandelli 2002b, pp. 23-25); secondo il dizionario etimologico dello Chanrraine, ad L, il collegamen-
to etimologico con O'ICUX potrebbe essere corretro. È artestara la sopravvivenza di scaena nel senso di
'pergolato', 'tettoia narurale formara dai rami degli alberi' nel latino tardo (cfr. Bernsdorff 1999, p. 68
che pro~one proprio il passo virgiliano come origine dell'uso).
8 Tale stadio arcaico trova conferma in Ov. ars I 103-108, a proposito della scena del ratto delle
Sabine: tunc neque marmoreo pendebam vela theatro, Il necfterant liquido pulpita Tubra croco; Il illic qua<
tulerant nemorosa Palatia, frondes Il simpliciterpositae, scaena sine arte jitit; Il in gradibllS seditpopulus de
caespite/actis, Il qualibet hirsuta< fronde tegente coma<.
-----_.-----~._---------_._-_. __.~----
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georg. III 23-25, relativo alla ~elebra::ione del trionfo di C?t~aviano nel 29
a.c., cui abbiamo accennato dI sfuggIta al § 1. e che esammiamo ora com-
piutamente:
87 Rinvio solo a Mynors 1990, p. 183 (con bibliografia) e Scagliarini Corlàira 1990, p. 58.
88 Scagliarini Corlàita 1990, p. 58. La spiegazione è già in Servo georg. 1II 24: scaena autem quae
fiebat, a.ut versilis ~rat aut ductilis: ver~i!is tunc erat, cum. subito t~ta machinis.quibus~m ~onvertebatur et
aliam plcturaeficlem ostende.bat; duc,tllzs.tunc, cum tractzs tabulatls hac atque tllac specle~plcturae .nz:da~a­
tur interior. Il passo citato eli VitruVIO è il seguente: !psae autem scaenae suas habent ratlones expllcltas Ita,
uti mediae valvae ornatus habeantaulae regiae, dextra ae sinistra hopitalia, secundum autem patia adorna-
tus comparata, quae loca Graeci 1fEP10:lC'rDVç dicunt ab eo, quod machinae s~nt in bis locis versatiles trigo-
noe habentes singulares species ornationis, quae, cum aut fibularom mutattones sunt fitturae Sell deomm
adventus, cum tonitribus repentinis [ea] versentur mutentque speciem ornationis in frontes. Sulle 1fEpialC'l:Ol
(<<machines for changing me scene.on ~e stage», LS]) cfr. Plut.. m~r. 3~~e e Po~. IV.126-131.,.. .
89 Le scene eli vittoria in Bntannra sono forse una gratuita InserzIOne d, Servlo, ma sull IllUSIO-
ne ottici dei Britanni che sembrano sollevare il sipario su cui sono ricamati vi è accordo tra i commen-
tatori (cfr. supra n. 87).
90 Schnayder 1930, pp. 59-70 fu forse il primo a porre in srretto rapporto la nostra ekphrasiscon
Siamo qui di fronte ad una complessa e conci~a d.es.crizione.di. alcuni ~rtifici
scenici, in uso nelteatro del I secolo a.C., ma dI ongme ellemstlca, che l com-
mentatori, sulla scorta di Servio, hanno cercato di illustrare87, pur rimanen-
do alcuni punti oscuri. In breve, il v. 24 si riferisce alle «scene mobili che [...]
si aggiungevano e si sovrapponevano alla frontescena architettonica.. [...] ~er­
sis frontibus richiama le machinae trigonae [sic] (Vitruv. 5, 6, 8), qmnte gire-
voli a forma di prisma triangolare, dipinte con scenografie diverse su ogni fac-
cia [...]; mentre scaena ... discedat allude alla sostituzione dei fondali dipinti
sovrapposti»88.
Sui Britanni che sollevano il sipario (aulaea) al v. 25 si può ricorrere
ancora a Servio: hoc secundum historiam est locutus. Nam Augustus postquam
vicit Britanniam, plurimos de captivis, quos adduxerat, donavit ad officia thea-
tralia. Dedit etiam aulaea, id est velamina, in quibus depinxerat victorias suas et
quemadmodum Britanni, ab eo donati, eadem vela portarent, quae re vera por-
tare consueverant: quam rem mira expressit ambiguitate, dicens 'intexti tollant';
nam in velis ipsi erantpicti, qui eadem vela portabant (georg. III 25)89.
Virgilio conosceva dunque per esperienza diretta il funzionamento delle
machinae versatiles trigonoevitruviane ed aveva apprezzato il ricorso ad imma-
gini dipinte o intessute sia sul sipario sia sulle frontes delle quinte mobili: que-
st'insistenza sul dato pittorico ha spinto alcuni a cercare proprio nella pittu-
ra parietale romana esempi che potessero in qualche modo aver ispirato la
scaena dell'Eneide: a parte alcuni tentativi di minor successo90, si è formato
Ad de!ubra iuvat caesosque videre iuvencos,
ve! scaena ut versis discedat frontibus utque
purpurea intexti tollanr aulaea Britanni. 25
dono Enea in terra d'Mrica, mentre il porto silenzioso dei versi seguenti si
lega simbolicamente per contrasto con la scena di tempesta che precede,
come già aveva indicato R. Heinze52• • .
Altrettanto fine - e convergente - la lettura dI Leach: la studlOsa trasfe-
risce spazialmente le due atmosfere contrastanti di ~6schl, ~iconoscendo
come innovazione virgiliana l'innesto di un asse percettlvo verticale, caratte-
rizzato da una sensazione di angoscia implicita, fuori luogo rispetto alla ritro-
vata gioia dei Troiani, ma resa evidente da termini come minantur, ,imminet
ed horrenti. Questo piano superiore, rappresentato da rupes - scopul~ - scaena
- nemus, è in netta antinomia verticale con la più bassa carrellata onzzontale
(secessu - sinu - aequora - antrum - aquae - sedilia) , che deriva invece da
Omero, recando in sé l'idea di progressione verso la tranquillità e la pace: le
due sequenze spaziali di Virgilio rinviano quindi a due distinti campi emoti-
vi, quello dell'apprensione e quello della confidenza53•
4. Le tipologie descrittive
Questa terza ed ultima linea interpretativa, oltre ad essere la più diffi.I.:a, sembra
corrispondere meglio alla lettera dell' ekphrasis, s~nza forzarne la valu:azlO~everso
'atmosfere' precostituite a prescindere dai testl. Paradossalmente, ~attl, ?elle
esegesi del passo sin qui esaminate è proprio l'analisi puntuale e fIlol?~lca a ~1ffia:
nere in secondo piano, sovrastata sia dalla ricerca - talvolta a tUttl l COStl - di
valori allegorici e di legami simbolici con altri episodi del.libr? o del poema, sia
dall'interpretazione delle riprese dalle prece~entl e~p~rasets ep1Ch~..
Lasciamo quindi da parte la chIave slmb?hstlca e pSICOCrltlCa, per ~n~­
lizzare questi versi secondo un'altra metodologla, che dovrebbe essere prelImI-
nare e propedeutica a qualsiasi abbozzo di interpretazione, ma che è stata
52 Molto simile la lettura di Reeker 1971, pp. 27-29 (che parla di compresenza di
«Geborgenheit» e d! «Bedrohung>~) e sopra~a:o eli R?sta&ni 1.961, ad L: «vi è q?asi un .ricercat? con-
trasto fra il minaccIoso aspetto di sopra, e il SICUro SilenzIO eli. sotto» ~a propOSito degli ~copull del v:
163); «continua il contrasto fra la parte di sopra (desuper) agitata ~a' ve~t1, cupa, quasi orrenda eli
ombre (borrenti... umbra) e la parte di sorto [...], che ha qualcosa eli arcadiCO: un .antro con fresche e
dolci acque e sedili eli viva roccia, casa delle Ninfel». Analogamente, secondo Nehs 200 1, ~. 72, «~e
apparently peaceful calm of mis refuge barely elisguises me arrnospher<; of ~enace assoclated WI~
memories of me harbours on me lands of me Cyc10pes and Laestrygonr~ns In Odyssey 9 ~~ .10:. In
Odyssean terrns, Aeneas on me Libyan shore may be abour to encounter elther me extreme clvillsatlon
of me Phaeacians or me barbarism of me Cyc1opes». . .
53 Leach 1988, p. 35. Sulla stessa linea si muove Wite~ 2006: pp. 36-4,1, ch,e senza ~Ic~rrere m~l
al lavoro di Leach (pur citato in bibliografia), riconosce due diverse atmosfere nell ekphrasz;- I una: Ortl-
mistica, rispecchia il vunto di vista 'empatetico' dei. Troia.ni, solleva? per lo scampato vc;ncolo; ~ al,tra:
dominata invece dali angoscia, sarebbe frutto dell'inserzIOne autonal~ de~o ~g.uardo slmpatetlco d,
Virgilio. In quesro modo, egli lascerebbe intuire c~e la ~alvezza offerta ~'!rolam e s?lo apparente, come
dimostrerebbe il voluto contrasto con la scena del vero approdo definitivo nel LaziO (Aen. VII 29-36),
su cui cfr. anche supra n. 44.
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Il medesimo approccio psicocritico ed il medesimo quadro simbolico di
Bonjour portano Lavagné5a ritenere invece basilare nell' ekphrasis la contrad-
dizione insita nell'immagine della grotta46: le acque di fronte ad essa hanno
la tranquillità misteriosa delle lagune al riparo di un'isola ed il fatto che essa
non sia scavata, ma fatta da scopuli a strapiombo provoca un sentimento di
timore e di ammirazione insiemé7• Anche per il Lavagne, come per Bonjour,
la grotta preannunzia quella delle 'nozze' di Enea e Didone, ma solo come
figurazione dell'impossibilità e della tragicità di questo amore: l'angoscia che
Virgilio fa nascere nel lettore attraverso il paesaggio che circonda la grotta è
finalizzata a suggerire che la dolcezza ed il riposo promessi sono ingannevoli.
3.3. Climax e contrasto
Commentatori forse più attenti ai particolari non hanno accolto la descrizione
come un blocco monolitico, ma hanno evidenziato due componenti. Il merito
maggiore va alla raffinata sensibilità di Viktor Paschi, che, pur riconoscendo,
come Glslason, che l'ekphrasis ha un carattere più severo, monumentale ed eroi-
co rispetto a Od. XIII48, distingue una climax dal minaccipso e selvaggio all'a-
meno e grazios049, scandita su quattro 'stazioni' (rocce-bosco-grotta-approdo),
ben diversa dall'ordine presente nella descrizione omerica del porto di Phor/rys
e quindi creazione autonoma di Virgilio, piena di significati simbolici50•
r.: ekphrasis virgiliana è infatti collegata con il continuum narrativo sia in
avanti sia indietro51 , perché da una parte lo scopo dell'impressione iniziale,
selvaggia, inquietante ed assimilabile ai casi di Aen. III 229 ss. (le Arpie) e V1I
563-571 (Ampsancti valles), è una prefigurazione dei pericoli reali che atten-
45 Lavagne 1988, pp. 457-459.
46 "Fascination et terreur qui sont le propre du sacrb> (Lavagne 1988, p. 457, con una terminologia
simile a quella usata dalla critica fenomenologica di Rudolf Otto, che però non è mai citato). ~ambiguità
già ricordata (cfr. mpra n. 37) del giudizio di J. Thomas sulla grotta ("On ne sait jamais quel univers on va
rencontreD>, Thomas 1981, p. 91) è ritenuta «décevante» dallo studioso (Lavagne 1988, p. 456).
47 Lavagne 1988, p. 458. Come in Seno epist. 4, 41,3: animtlm ttmm qtladam religionis smpicio-
ne perrotiet. ~accostamenro mi sembra ftancamente problematico, perché il Lavagne cerca in tutti i
modi di avvalorare le connotazioni d'angoscia del quadro virgiliano. Anche i vv. 310 ss., pet esempio,
non darebbero l'idea di protezione, ma quasi di soffocamento: "Umbra entraine ici (I 311) une colora-
tion inquiétante» (Lavagne 1988, p.459 n. 89). Più valida è l'osservazione che la grotta dell'Eneide resti
disabitata, a differenza di quelle di Phorkys e di Proteo, nel passo patallelo delle Georgiche (cfr. mpra n.
13 ed infta § 4.1.). '
4' Pascb119642, p. 231: le rocce dei vv. 162-163 riflettono quelle di Scilla e Cariddi odissiache
(XII 73), mentre la scaena dei vv. 164-165 indica «Neigung zu mon,umentalisierenden Pathos [...]
Steigerung der Grasse und des Pathos, der Zug zum Erhabenen» (p. 232).
49 Paschl 19642, p. 234.
50 Paschl 19642, p. 235. Pur essendo quattro le stazioni, esattamente a metà, tra rocce e bosco
da una parte e grotta ed approdo dall'altra si deve porre una linea di separazione più netta: «von den
drohenden Felsen [...] iiber dem immer noch unheimlichen, aber durch si/vis scaena coTtlScis aufgellten
Wald zur Iieblichen Nymphengrotte.. (p. 234).
51 PaschI1964', p. 233.
negli ultimi decenni un certo consens091 intorno ad un notissimo ~asso.d~
Vitruvio, immediatamente succ~ssivoa quello citato !upra all~ n. 88, ~~ CUi SI
menzionano regge come scenano adatto alle tragedIe, case b?rghesi ~er ~e
commedie ed infine alberi, grotte e montagne come sfondo del drammI satl-
reschi: genera autemsunt scaenarum tria: unum quod dic~tur tragic:ur.n, .a.1te;um
comicum, tertium satyricum. Horum autem ornat:ts sunt.t~~er se.dts~tmt~t d~spa­
rique ratione, quod n:agicae diform~nt~r colum~ts etfasttgm et Stg;tts reltqu:sque
regalibus rebus; comtcae autem aedificwrum. pr~vat~rum. e~ m~entanorum ( ~al­
coni') habent speciem prospectusque fenestrts dtsposttos. tmttatwne, ~ommun:um
aedificiorum rati~nibus; sa~ricae ve~o ?rnantu: arbortb~: sf:lunc~s, monttbus,
reliquisque agresttbus rebus tn topeodts ( scene dI paesaggIO?) specum deforma-
tis (Vitr. V 6, 9). . . ..
Già prima che s'istituisse un collegamento tra.la scaena dI VIr~Iho e le saty-
ricae scaenae di Vitruvi093, un riscontro archeologICO a queste ulnme era stat~
reperito negli affreschi di II stile (60 a.c. circa) ~el cubiculum~ della villa d~
p. Fannius Syni:to~'a Bos~or~ale, ora.al .Me:rofo~tan M~eum dI. New Yo.r~941
quali sono statI nconosclUti come ImItazIOnI di fondalI teatralI e~enISn~I .
Listituzione di un collegamento tra l'En~ide e Boscor,eale, attraverso il m~dtum
comparationis di Vitruvio, ha permesso dI vedere nell affresco campano rItenu-
to corrispondente alla scaena satyricavitruviana (fig. 1)95 la tipologia formale, se
le pitture di paesaggio di Pompei e dell'Esquilino, collocandole tra le fonti.accanto ad Omero. Lavagne
1988, p. 79 segue la medesima via per la Nympharttm domm del v. 168, m ra~p~rt? con le ~affig~ra­
zioni greche della grotta di Pan o delle Ninfe: «évoquer ch~ ses I~cteurs des remlmscen.ces llttér.'ures,
mais aussi des souvenirs visuels plastiques, fournis par ces rehefs attlques ou I?ar le,urs c~~les romames:,.
Leach 1988, p. 29 propone infine una triangolazione En~ide-Od~sea-affresdù~e1~Esquilll:1O I?er meglio
comprendere se Virgilio intendesse rapprese?tare lo. Spaz,IO de~c~ltto ,:ome un mSI~m~ umtano strutt~­
rato o come diversi elementi autonomi. Tra I quadn dell EsqUilmo, di sog~etto odlsslaco, que~o .relatl-
vo ai Lestrigoni presenta in effetti una grotta sovrastata da rocce a strapIOmbo con alben, Simile per
certi versi a quella virgiliana. . .
91 A partire almeno da Austin 1971, p. 73: «He has tran.sferred.scaena .from Its normal ~se to
describe natural 'scenery', an originai idea which has no p~~e1 m c1asslcal Latln..He see?,~ to wlsh to
stress the almost theatrically spectacular appearance of thlS 1m: of trees. on r,he chff, so.vlvld. that th~y
might be painted in like stage-scenery of the kind thar VitruvlUs mentlons m connectl~nWlth sa~nc
scaenae (5.6.9. [...]): He could have seen such 'scenery' in villa murals, among the subJects of whlch
Vitruvius lists (7.5.2.)... • I G'
92 Il termine è hapax. l' OLD rinvia al greco 'Co1tEtrolì'l1ç, che però non è attestato ne su TI ne
dal LSJ. "b l'
93 Arboribm = si/vae e nemtls; spe/tincls = antmm; .montl ro: ':' !COpti I e TU;p~s..
94 Schefold 1952, p. 162. La bibliografia su questi affreschi e mgente: mi hmlto a segnalare (oltre
ai classici Rostowzew 1911, pp. 139-145, Schefold 1952 e Rouveret 1989) Beyen 1957 e ~chefol~
1960, pp. 87-96 (che hanno prospettato l'ipotesi di un'ori~ne della pittura romana da scenan teatrali
e da miniature ellenistiche, il tutro reinterpretato nello spmro r~mano), ~ete.rs .1,96?, pp. 12-19 (co~
bibliografia); 60-61; 64 e Torelli 2003. Il contributo più innovativo (e qUindi pIU diSCUSSo) resta pero
Sauron 1994, pp. 374-430, su cui cfr. infta n. 96. .. ,.
95 Una grotta naturale con una fonte al suo interno, edera ed uccellini ali mgresso ed un pergo-
laro al di sopra.
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non il modello preciso, cui Yìrgilio si sarebbe ispirato per la propria ekphrasis.
Lidentificazione può essere considerata la seconda prova, di natura archeologi-
ca, a sostegno dell'interpretazione pittorica di scaena in I 164.
Ricapitoliamo: l'uso innovativo di scaena in Verg. Aen. I 164 è stato inte-
so come allusione coloristico-pittorica alla scena teatrale, nella sua forma
arcaica di semplice inumbratio, ed ai pinakes, dipinti sulle quinte mobili o sul
sipario dei teatri (di cui resta testimonianza nelle Georgiche); grazie all'autori-
tà di Vitruvio sono state individuate in particolare come modello le raffigu-
razioni naturalistiche riconducibili ai fondali dei drammi satireschi, di cui esi-
sterebbe un esempio affrescato nella villa di Boscoreale.
In questa ricostruzione vi sono però diversi passaggi che non convinco-
no: a parte il fatto che è stata messa autorevolmente in dubbio la pertinenza
stessa delle raffigurazioni di Boscoreale al 'genere' dei fondali scenici96, le
somiglianze. dell'affresco di fig. 1 con l' ekphrasis virgiliana sono scarse e super-
ficiali: edera, pergolato ed uccelli non hanno riscontro, le aquae dulces appaio-
no come pesante manufatto, vien meno la contrapposizione tra antrum
ameno e scaena inamena, mancano il mare, l'approdo, i sedili e soprattutto
silvae e nemus, dalla cui funzione coloristica e di inumbratio aveva preso spun-
to la riflessione iniziale di Servio. Se anche si volessero rifiutare come pedan-
ti ed ipercritiche queste osservazioni sull'affresc097, resta l'obiezione più grave,
che coinvolge anche Vitruvio: in un tessuto di richiami intertestuali e simbo-
logie psicologiche cos1 controllato qual è quello della nostra ekphrasis, un'al-
lusione ad un 'dramma satiresco' suona del tutto stonata e fuori luogo, anche
qualora si volesse invocare la libertà del poeta nel ridefinire e risemantizzare
in un nuovo contesto elementi sparsi assunti da luoghi e generi diversi98 •
Infine, mentre E.W Leach ha mostrato (cfr. supra §§ 2. e 3.3.) l'attenzione
di Virgilio nel rendere la spazialità direi quasi architettonica della descrizione,
nel senso sia della profondità (secessus - antrum) sia dell'altezza (aequora - sco-
pulz), appare strano che la scelta di un termine cos1 innovativo come scaena
96 Sauron 1994, pp. 374-430 analizza compiutamente il ciclo del cubiculum M, avanzando forri
dubbi sull'interpretazione tradizionale: «Ies fresque du cubiculum ne prétendaient pas montrer une véri-
table skene, car, meme en imaginant que les onze pinakes du cubiculum fuissent alignés devant une orches-
tra [...], le mélange des tria genera scaenarum l'aurait découragé d'intetpréter ce décor dans la voie du réa-
lisme et l'aurait incité à s'engager sur celle du symbolisme» (p. 380). Esula dai compiti del presente stu-
dio l'analisi dell'interpretazione simbolico-ftlosofica che lo studioso francese propone (una complessa
cosmologia allusiva d'impronta platonico-pitagorica, che, per quanto concerne l'affresco di fig. 1, pre-
sunto fondale del dramma satiresco, vedrebbe invece l'opposizione verticale Terra-Cielo, umido-secco e
caldo-freddo; le due 'volte' sovrapposte, quella della caverna e quella del pergolato, costituirebbero una
«alIusion évidente au système des sphères concentriques qui constituent le mundus», p. 391).
97 I.:affresco del cubiculum M, in fin dei conti, non sarebbe che una delle possibili realizzazioni
delle scene satiriche: nulla obbliga a pensare che esse fossero tutte uguali.
98 Sono consapevole di sconfinare qui in un campo molto delicato e discusso dalla cririca virgilia-
na più moderna: sul 'sovvertimento' prodotto dall'intertestualità, alle considerazioni a suo tempo provo-
catorie di Lyne 1994, pp. 187-194; 201-204 preferisco quelle 'inattuali' di Fernandelli 2003, pp. 37-54.
Medesima interpretazione del passo si riscontra anche in Bonjour39, che
ritiene la grotta in Virgilio una 'figura della Madre', segno nascosto della
ricerca della 'terra natale', filo conduttore delle peripezie di Enea40.
3.2. Angoscia e.damore impossibile
Linterpretazione opposta nasce con un contributo molto descrittivo di
Gislason41 , che, pur prendendo esplicitamente le mosse da Heinze42 citato
sopra e dalla funzione dell' ekphrasis di contrastare la tempesta che precede,
giunge a conclusioni antitetiche. Già nei primi versi (162-164), attraverso
minari e persino aequora tuta, la sublimità grandiosa del paesaggio eroico
procura un brivido religioso. Tale sensazione di angoscia, accresciuta ai vv.
164 s. da horrens umbra, fa sl che la grotta appaia infine in un paesaggio insie-
me naturale e grandioso, con tratti di sublimità; il fatto che l' antrum sia silen-
zioso e disabitato, a differenza di quello di Phorkys, rinvia al riposo, ad una
calma profonda ed al silenzi043• Un'atmosfera inquietante, che contrasta con
quella dell' Odissea, contraddistingue la descrizione anche secondo V.
Buchheit, R. Bohn e c.P. Segal44•
core ce symbolisme maternel» (p. 170). ~ stesso Thomas.è cosrret~o a riconosc.ere p.erò (p. 274) che
la rupes «se situe dans un rapport dynamlque par rapporr a la hantls~ de la pé~rificatlon, de la pesan-
teur minérale qui transcrit une anxiété et une obsession de la paralysle, de l'enhsement>>.
39 Bonjour 1975..
40 La studiosa prende esplicitamente le distanze. dalle po~izioni cl! V. .Buchheit (~fr. infra n. 44) e
di V. Posch! (cfr. § s.): pur riconoscendo la presenza di elementi angoscianti, che «au mveau du symbo-
lisme conscient» (p. 496) preannunziano i pericoli della sosta a Cartagine, ella vede nell'ekphrasis «le
triomphe des symboles du creux, de la nuit, de l'eau, de!a féminité» (p. 49~), testimoniati tra l'altro dal
v. 169 (unco non alligat ancora morsu): «cette absence d ancre est tout à falt remarquable, car avec elle
disparalt un incontestable symbole d'agressivité et, qui p'lus .est, d'~gressivité.male: C'est .Ie tr~omp'he d~
féminin» (ibid.). Proprio la femminilità della scena ne gIUstifica gh elementI ambivalenti ed mqUletanti
individuati dai commentatori; tuttavia, «des deux impressions laissées par le paysage: mys~ère un peu
inquiétant et douceur de havre, la seconde l'emporte de beaucoup dans le cceur des naufrages» (p. 498).
41 Gisiason 1937, pp. 35-40.
42 Heinze 19153, p. 397. • . . .. ..
43 Cunico elemento che si sottrae a questa atmosfera e il porto mterno, m CUI lo ~tudioso nco-
nosce una parentesi di sicurezza priva d'angoscia; a parte questo, «an Stelle der Emfachen und
Lieblichen tritt das GroBarrig-Erhabene, von einem Zug mystischen Schauers umweht» (Glslason
1937, p. 39): non solo nemus ed umbrt;, m~ anche gli scopulipendentes «~euten das Dunkel det Hohen".
La «Stimmung [...] der Geretteten" di Hemze 19153, p. 397 non ha plU posto alcuno.
44 Per Bohn 1965, pp. 97-99 (che segue da vicino Buchh~it 196~, pp. 184-187), si p~ò a.rrivar~
all'interpretazione corretta d~lIa nostra ekphrasis solo ponendola m rel~lone c~.n la.scena dell arnv? d:1
Troiani alla foce del Tevere, il vero «gelobtes Land" del poema: «so wlrd verstandhch, wenn Vergil d~e
Ankunft in GL, d.h. die Einfahtt in die 1ibetmiindung mit sttahlenden und frohen Farben anmutlg
schildert (VII 25 ff.): eine Gegensarz von tiefer Symbolik zu det diisteren Stimmung der ~ndun.g an
der Iibyschen, d.h. karthagischen Kiiste» (Bohn 1965, p. 98; cfr. anche p. 196 n: 416 su «die geschlcht-
liche und in de~ Aene!s in ma~nigfacher Hinsicht symbolisch dargestellte ~[[[~ese .Ro~~Kartha~o",
argomento speCIfico dI Buchhelt 1963, pp. 173 ss.). Convergente, anche se plU sm~e.uca,.!·lmpt~SS1~ne
di Segal 1981, p. 72, relativa.al bosco d~l. v. 165, c?e «exptesses the human partlclpants co~tlI.tUl?g
uncertainry of shelter and mel[ vulnerablhry ro a sull unknown future». Ad Aen. VII 25-36 SI nchla-
ma anche Wìtek 2006, pp. 39-41, ma con prospettiva più complessa e matura: cfr. infra n. 53.
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secondo il quale scopo dell' ekphrasis è condurre il lettore all'interno dell'at-
mosfera vissuta dai Troiani, scampati allo scatenarsi delle forze della natura;
allo stesso modo si sono espressi commentatori soprattutto anglosassoni35, mi!
l'alfiere di quest'interpretazione resta senz'altro Joel Thomas, a cui si deve il
più complesso - ed il più criticato - tentativo di psicocritica dell'Eneide36•
Egli sostiene che l'oceano rappresenti per Virgilio un universo d'ango-
scia, di solitudine e di forza brutale, privo di legami con l'immagine mater-
na; essa verrebbe però riacquistata in qualche modo quando il mare si presen-
ta come fiordo o porto, come nel nostro caso, in cui la Terra e le foreste cir-
condanti temperano la negatività dell'elemento maledetto. La fonte di acqua
dolce, che si trova nel centro di questo universo materno, esorcizza comple-
tamente l'influenza dell'acqua salata, generatrice di morte, come conferma la
scelta di termini relativi a sinuosità ed insenatura37•
La funzione di questa sorta di rifugio è spiegata mOlte pagine dopo: esso
sarebbe sintomo del tentativo di Enea di sottrarsi allo 'spazio epico' a cui è
condannato, scambiando Cartagine con il vero scopo del viaggio. Il fiordo
indicherebbe quindi un bisogno di sicurezza, l'aspirazione ad una felicità
semplice, ma stabile, in un universo d'armonia38•
3~ Heinze 19153, p. 397: "bei Vìrgil soli die Schi!derung nichr in ersrer Linie die Siruarion veran-
schaulichen, sondern uns in die Stimmung der aus dem wildesten Aufruhr der Elemente Gererreten
versetzen, die ein vor jedem Windhauch und Wellenschlag geschiitzter Zufluchtsort aufnimmtl>; Austin
1971, p. 71: "An elaborate €1C"Ppacnçwim detail carefully piled up to emphasize the peace and safery
of me landing-place forms a norable and deliberate contrast to me stress and rurmoil of what has pre-
cededl>; "a compound of Homer and his own poetic insight ofwhat such a piace should be, a piace of
peace and prorecrion and beaury for me exhausred Trojansl> (p.. 72); "tradirional decorative derai! to
stress me peace and charm of the Trojans refugel> (p. 74, in relazione alle ninfe); cfr. anche Bernsdorff
1999, che definisce sempre l'ekphrarir come loCUI amoenur.
36 Tra le numerose recensioni di Thomas 1981 segnalo le due più autorevoli, quelle di Traina
1984 e di Paschl 1985, impierosi sulle semplificazioni, le ingenuità filologiche e le omissioni in biblio-
grafia, ma non pregiudizialmente ostili a simili prospettive di ricerca. Il tentativo è Stato ripreso e se
possibile ampliato in Gallais - Thomas 1997, che conosco solo dalle recensioni.
37 Thomas 1981, p. 78; cfr. in convexo nemomm e rub mpe cavata di I 310. Parimenti (p. 103 n.
54), solo antmm. tra tutti i nomi della grotta. avrebbe una connotazione positiva (cfr. infra n. 46). Il
fattO che in Vìrgilio compaia una foresta, laddove Omero descrive solo un olivo nel porto di Phorkyr
(cfr. rupra n. 28), è per Thomas una scelta cosciente e voluta: Vìrgilio organizza il suo universo epico
"autour de l'image de la foret et de celle de l'eau doucel> (p. 83): sebbene la foresta sia in generale ambi-
gua, luogo del misrero "à la fois fascinante et dangereusel>, ruttavia nell'Eneide essa apparirebbe più spes-
so come immagine materna e femminile che come forza ostile: «le rype de paysage ainsi créé correspond
à un archérype des religions méditerranéennes archa'iques, où les images s'organisent autour d'un cen-
tre intime, caché au plus profond de la foret: une source ou une grotte. C'est bien le paysage qui s'of-
fre aux yeux d'Énée et de ses compagnonSl> (p. 84).
38 Thomas 1981, p. 169: «un besoin de sécurité, une aspiration à un bonheur simple, mais sta-
ble, dans un univers d'harmonie: cette calanque n'est qu'un raccourci pour atteindre l'Idéal, une
synthèse harmonieuse, équilibrante, meme si elle reste une utopiel>. Ed ancora: «véritable nid, lieu pri-
vi!égié aux dimensions du bonheur humain, cette calanque est, d'abord, un point de rencontre entre la
symbolique de l'Eau et celle de la Terre, dans ce qu'elles ont de plus positif: le port (...] est comme
enserré par la Terre qui le prorège en le cachantl> (ibid.); "le bois, l'ombre, la caverne soulignent en-
comporti invece, in controtendenza, l'appiattimento bidimensionale delle
pitture di paesaggio usatecome fondali teatrali. . .
Torniamo quindi indietro al nostro punto di partenza, ServlO, ed alla s~a
seconda opzione, sinora lasciata cadere: postea tabulata comp'0nere coep~run: tn
modum parietis. Proviamo cioè ad interpretare scaena non III senso. plttonc~
bidimensionale, ma architettonico e tridimensionale: non penSIamo agli
effetti coloristici di silvae e nemus, ma alla loro collocazione spaziale, sulla
cima del 'muro di fondo', una parete a picco che racchiude il fiordo e che
d 99 ''lì'' h .funge da «cornice scenica» e da «inqua ratura» per I rOlam, c e VI entrano
come uno spettatore entra in un teatro rorn,ano 'classico'. 'proponendo q~esta
interpretazione, ad onor del vero, non faccIO che raccogliere una sug~estlone
lanciata più di un secolo fa da Coningtonloo: «'Scaenà was the wall whlch clo-
sed the stage behind [...]; here it is that which clo~es the v~ew..'A background
of waving woods'. It is difficult to say whether Vlrg: had III hls thoughts the
primitive 'scaena', which Ovid (A. A. 1. 106) descnbes as formed of boughs
(crK:TlvTj, ùnò -cfìç crK:tUç, Serv.), or whether he is thinking merely oJthe form oJ
1" h ('1 . , . )10\an oramary t. eatre» I corsIvo e mio .
Questa proposta mi pare stimolante anche perché, propr~o durante la
vita di Virgilio, la from scaenae del teatro romano stava acqUlsen~o la su~
forma definitiva e canonica, 'classicà\02, appunto, come la conOSCIamo dal
99 Cfr. rupra n. 2.
100 Coningron 18814, ad l. . "
101 Il passo di Ovidio citato è riporrato rupra alla n. 86. Con la cons':le~a proh.sSlt~, anche ,He:d;
1878, p. 460 giunse alla medesima intuizione, enumerando quattro motlvl.che glUStlficano .1 us~
rcaena: «(a), because it shuts in and circumscribes your prosp~ct; (b), because It surrounds and IS ralsed
high above the flat warer, corresponding ~o me stage on whlch me actors tread; and ~c), beca~seme
entrance tO ir is berween rupes corresponding to the walls ofmar parr of the theatre whlc~ contalns me
spectators; bur, above all, ir is a rcena because (d) it. co~sis~s entir~ly ?f rocky banks thtCk/Y woodetb':
mentre (d) rinvia all'lImbraclllllm, le prime tre motlvazlOm sono m Imea con ,quanto qUi. sosrenuto.
Ribadisco a quesro pUntO il mio d;biro di. r~conoscenza.con Gilles Sauron, che e stato prodigo con me
di suggerimenti per posta eletrromca relativI al teatro dI età august~a. . .,...
10l La conoscenza di questo nuovo a,ssetto d~ pan:e .del P?eta e dimostrata al ~ la di ?gm dubbl~
dalla menzione del colonnato nel teatro di Carragme (tmmantrque columnar Il mptbttr excidttnt, scaentr
decora aptajùtttris, Aen. 1428-429, cfr. rupra n. 6). Più difficile inve,:e stabilir~ in quale o in q':lali edi~­
ci egli avesse potuto ammirarlo: il prototipo dell'esretica augustea fu II reatro d! Marc.ell?,. termmato. gl~
si è detto (cfr. supra n. 7), solo dopo la morre del poeta. Egl~ ebbe forse occasIOne di vlSltarlo durant~ I
lavori, ma cettamente vide la nuova fronr rcaenae del teatro di Pompeo, restaurato da Augusro nel 32, !n
base ai nuovi dettami costruttivi d'età imperiale secondo Gros 1987 e Sauron 1994, p. 27~ n. 136 (m
Suet. Aug. 31, 9, Pompei quoqlle r!atu~m contra.th~ar:n eiur reram marm?reo iano!1!perporu!t tranrlatam
e curia, in qua C. CaerarIllerat OCClSttr, I due srud!osl nfiutano I mt:rprerazlOne r~adlZ1onaie di contra thea-
tri eittr re 'am come "di fronte alla galleria contigua al teatro» ed mtendono "dI fronte alla potta c;ntra-
le della ';:nr scaenae>" che cosi risufi:ereb~e C?stit.uita non pi~ .da tabulata, ma da un elevato arch~tetto­
nico di pregio). Infine, già il teatro provvIsono dI Marco EmiliO Scauro (q~estore forse .nel 66, edile nel
58, pretore nel 56 e difes~ da Cicero~,: n~1 54 in .un processo per concussIOne), costrulro nel 58, :-ve,:~
una rcaena triplex, come ncordava Phmo Il VecchIO~ 114), an:ora sdegnato per lo spreco lOutl
le di mareriali preziosi: in aedilitate hic rtla/ecit opttr .m~tmur;z or;zntum, quae ttmqllam. /!tere hllm.an~
mantt /acta. non temporaria mora, ventm ettam aeternttattr derttnattone. Theatntm hoc filtt. rcaena et trt
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ruderi di molti siti archeologici, tra i quali ho riportato in fig. 2 l'esempio
forse più imponente, quello del teatro di Orange, costruito all'inizio del I
secolo d.C. Lafrons scaenae divenne un maestoso muro di fondo, decorato da
spettacolari colonnati (di solito tre ordini sovrapposti) e da nicchioni, spesso
- proprio come ad Orange - chiuso ai lati da due avancorpi. Negli spazi tra
le colonne si ponevano statue e nella nicchia centrale, in posizione dominan-
te, quella del princepsl03. Rispetto ai genera scaenarum tria di Vitruvio, la
'nuovà frons scaenae assolutizza la tipologia tragica (columnis et fastigiis et
signis reliquisque regalibus rebus), facendo sparire le altre due104. Non solo: l'i-
spezione dei siti meglio conservati mostra che non erano previsti sostegni per
esporre pegmata, tabulata o pinakes dipinti sul colonnato105, cosl da modifì-
carne l'aspetto, che quindi restava sempre il medesimo106. Ognuno vede che
si trattava di una autentica rivoluzione, costruttiva ed estetica, rispetto alla
scena ductilis o versilis ancora ellenistica descritta in georg. III 24-25: tale rivo-
luzione, in linea con la montante ideologia imperiale, cercava effetti di gran-
diosità ed imponenza architettonica, stimolava la suggestione (ed anche la
soggezione) del pubblico, preferiva un classicismo statico e tradizionale alla
vivacità dei cambi di scena, la concretezza della pietra e del marmo alla prov-
visorietà dinamica delle machinae trigonoe e dei tabulata, infine t'architettura
e la scultura alla pittura. Era quindi nello 'spirito del tempo' sentire un'alta ed
imponente parete di fondo che chiudeva uno spazio naturale circoscritto
come una frons scaenae teatrale ed è probabile che il pubblico del tempo
cogliesse immediatamente" il rapporto metaforico suggerito da VirgilioI07:
plex in altitudinem CCCLX columnarum in ea civitate, quae sex Hymettias non tulerat sine probro civis
amplissimi. Ima pars scaenae e marmorefUit, media e vitro, inaudito etiam postea genere luxuriae, summa e
tabulis inauratis; columnae, ut diximus, imae duodequadragenum pedum.
1.3 Nella vasta bibliografia sul tearro a Roma segnalo Rawson 1985, Gros 1987, Rawson 1987 e
Sauron 1994, pp. 536-565; 594-595.
104 P. Geos parla di «pétrificarion du genre rragique». Recentemente, Klar 2006 ha proposto di
vedere alla base rli questo processo evolurivo - già nel II secolo a.c. -la volontà dei generali romani
vittoriosi di esporre al pubblico nei ludi votivi il bottino delle campagne in oriente. La frons scaenae tri-
plice ed i colonnati sarebbero quinrli nati, per rappresentazioni srraordinarie di fabulae pratextae, come
scenografico 'espositore' della statuaria razziata.
1.5 Cfr. Saueon 1994, pp. 541-553. Lafronsscaenae del teatro rli Scauro del 58 a.c.. nonostan-
te fosse architettonica (cfr. supra n. 102), prevedeva ancora l'uso rli pinakes, come attesta Plinio il
Vecchio (XXXVI 114): relicus apparatus tantus Attalica veste, tabulis pictis, cetero chorag<i>o fUit.
1.6 Per ricostruire la frons scaenae integrando idealmente i ruderi esistenti (di Orange, ma anche
di Merida o rli Palmita), si pensi alla scena fissa dei teatri italiani del Rinascimento, come il Teatro
Olimpico di Vicenza (cfr. Cappelletto 2000).
1.7 Mi pare che il senso rli scaena sia piuttosto sintetico. Se si volessero però cercare delle corri-
spondenze analitiche, non si faticherebbe ad identificare gli scopuli con i due avancorpi laterali, l'an-
trum con la nicchia centrale della scena, le silvae ed il nemus con i colonnati della frons scaenae, la cui
alternanza di luci ed ombre, rli pieni e vuoti dovette avere effetti coloristici non dissimili da quelli
descritti da Virgilio. Il paragone rra un paesaggio ed un teatro non è frequente, ma è pur sempre atte-
stato nel latino classico: G. Sauron mi segnala Alicarnasso in Vitr. II 8, Il ed il Campo di Marre in Srr.
V 3, 8; ancora più calzante con il secessus dell'Eneide mi pare la villa toscana di Plinio il Giovane: regio-
la disposizione spaziale della scaena, invero in modo poco convincente32, sia, da
fonte più autorevole, il rapporto di sinonim~a tra !e sil~ae e l'atru~ ~emus: .
c.G. Beyne ed E. Paratore ritengono Infatti che I due termIlll non IndI-
chino in questo caso il medesimo bosco: «Post silvas memoratur nemus: tan-
quam post latius, idquod partem vel genus constituit»33 j «scae~a: con preci-
sa applicazione del linguaggio scenografico, lo 'sfondo' che SI profila nell~
parte superiore (desuper) del quadro,. in co?trast~ con. l'atrum nemus c~e .SI
profila più in basso; nella parte superIore glr alberI laSCIano passare lo SCIntil-
lio intermittente dei raggi (silvis ... coruscis), in quella iIiferi?re l'umb~a è kor-
rens, si leva cioè compatta, non lasciando trapelare orma dI luce. E SI noti la
gradazione per cui silva indica una estensione boscosa più rada, mentre nemus
indica il bosco folto e impenetrabile»34.
3. La scaena dello sbarco di Enea in Africa (Aen. I 159-169): l''atmosfera' della
descrizione
Lanalisi puntuale delle fonti e l'esegesi dei singoli si?tagmi ci permett~n? .d,i
passare adesso all'interpretazio~e globale .di ~d~ologla, struttura e senslbrl.I~a
dell' ekphrasis. A questo livello SI possono IndIVIduare tre te~denze nella CrIti-
ca: vi sono coloro che vedono nel complesso un quadro rasSIcurante e protet-
tivo; coloro per i quali al contrario la descrizi?ne suscita impressioni di
inquietudine, se non proprio di terrore; coloro, Infine, ch.e .separ~o netta-
mente la scaena horrens (vv. 159-165; 310-312) dalla descnzlOne dI approdo
e grotta (vv. 166-169), considerati luoghi di pace e di protezione.
3.1. 'Universo d'armonia'
Uno dei primi a esporsi fu, con la sua caratteristica sinteticità, R. Heinze,
32 Da Weidner 1869, ad l., secondo il quale «der die scaena umfassend: H~n erschei?-t e~as
hiiher (desuper) nur wegen der in die Hiihe strebenden Baume. Denn desuper 1st mlt nemus Immmet
zu verbinden, nicht mit scaena. Dber rliesen freien Gebtauch in der Stellung der que vgl. zu 11, 239
[sacra canuntfUnemql/e manu contingere gaudent]». .. ... .
33 Heyne 1832', p. 99, seguito da Schnayder 1930, pp. 45-49 ~«de sdvls .altlSs.lmls cogltandum est,
iam ipsa proceritate nemus subiectum superantibus», p. 46J; lo sturlioso ampl.ifica.il brev: assunto dello
Heyne con una serie di passi a confronto che dovtebbero dimostrare una pr~clsa 4ifferentta ~erborum tra
silva e nemus, che però si rlimostra fallace ad ~n es~e sistemat!co de~e testu~oD1an:e (cfr. tnfra n. 7?).
3' Paratore 1978, p. 152: il risultato di quest Inter~re~azlone SI trov:, nspecchIato nella t~aduzlo­
ne a fronte di L. Canali: «sopra, uno sfondo di selva Il SCIntillante [COTUSCIS, ~fr. sl/pra n. 31], e m ba;so
un oscuro bosco incombe con orrida ombra» (in Paratore 1978, p. 17). D ac~ordo an,0e G:lsoml~?
1988, p. 759: «sopra le pareti il poeta dispiega una scaena con selve splendenti (perche illummate pIU
in alto dal sole di v. 143/), che rlivengono in basso bosco dalle fitte om?re paurose». Sifslason 193~, p.
39 traduce «eine Lichtung [scaenaf.1 inrnitten fli~menderWalder» e «e,ID; dunkler Ham voli schaungen
Schattens». Per traduzioni più corrette cfr. MartIna 1987, ad l. nonche tnfra n. 78 e § 5.
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suno s'impone come modello preciso, univoco e costante27• Piuttosto, l'im-
maginazione del poeta, formata da un 'mosaico' letterario di tessere eminen-
temente omeriche28, sa contaminarle e rielaborarle per presentare un insieme
affatto peculiare e 'virgiliano', allo scopo cioè di corredare l'azione di uno
sfondo carico d'atmosfera, in cui alcuni elementi naturali appaiono quasi per-
sonificati (cfr. minantur, silente vivo saxo)29.
. . Quel ch: cambia, sopr~ttutt~, come ha ben mostrato Leach30, è il punto
di Vista, su CUI avremo occasiOne di tornare (§§ 3.3. e 5.): Omero svolge il qua-
dro paratattico di Itaca (o anche di Scheria) come in movimento, in una
~equenza progressiva, .senza interessarsi all'impressione complessiva e senza
interrompere la narraZiOne con un' ekphrasis in forma digressiva dai confini ben
definiti, che è invece la soluzione scelta da Virgilio, il cui punto di vista costan-
te e fisso garantisce l'unità della descrizione del luogo, sconosciuto ad Enea.
Terminiamo questa sezione più analitica con un accenno ai vv. 164-165,
ove è presente il termine più significativo per la nostra indagine, ovvero scaena:
al di là dell'esatta interpretazione di coruscus 31, è stata messa in discussione sia
27 Sulla falsariga, per intenderci, della nota scena 'di genere' del taglio del bosco ripresa in Aen.
VI 179-182 da Horn. IL XXIl1117-120 attraverso Enn. anno 193-197 V3 (~ 175-179 Sk.). Sul tema
dell'ekphrtl;fisin Virgilio cfr. in generale Heinze 19153, pp. 250-251, Knauer 1964, pp. 41-62 e Reeker
1971; p,er ~ nostr~ passo Williams 1968, pp. 638-639 e Leach 1988, pp. 30-32.
8 "Siamo di fronte non solo ad una contaminazione, ma ad una specie- di lavoro d'intarsio o di
mosai:o: Virgilio va~ia un topos che era già tale in Omero, riassumendo, per così dire, e concentrando in
un umco passo le diverse varianti omeriche di esso» (Garbadno 1992, p. 63). Segnaliamo qui alcune di
queste tessere, senza pretesa di esaustività: Aen. 1159 (l'isola davanti al porto)~ Od. IX 127' .Àen. 1162-
163 (le_rocce a strapiombo sui duelati) ~ Od V 405 (c'xK'tCÙ 1tpo~A:iì'tEç) + V 411-412 +X 87-90 (c'xK'tcxt
1tpO~A.ll'tEç, v. 89; cfr. anche Schnayder 1930, p. 56, Gislason 1937, pp. 37-39 e Leach 1988 pp. 36-44
che, collegando i due passi, li riporta ai paesaggi del 'Pittore dell'Odissea' sull'Esquilino, cfr. infra n. 90)
+ XI1197-98 + Apoll Rh. 111267; Aen. I 164-165 (il bosco tun'intorno)= Od V 470 (oaCJ1C1ov UA.llv)
"': 475-485 + IX,H8 "': 141. + XI11102 (vicino all'anuo vi è Un solo albero di ulivo, di cui il bosco virgi-
hano sarebbe un :1!Up!lficazlon~secondo Poschl 19642, p. 232 n. 3; in realtà dal seguito della narrazione,
XIII 196 e 246, s\ evmce che il pore? di Phorkys era comunque circondato da un bosco, cfc. Schnayder
1930, p. ~2; Reeker 1971, p. 17 ed mfra nn. 37 e 65) + Apoll.Rh. 111268; Aen. 1166-167 (l'antro con
la fonte dI acqua dolce) ~ Od n<: 140-141 + XIII ~03-112; A~n. I 168-~69 (la baia dalle acque calmissi-
me) ~ Od. V 452 (la corrente di un fiume garantisce ad Odisseo rCXA.llVllv) + IX 127-129 + X 93-94
(rCXA.TjV'Jl, v. 94) + X 141 (VCXUA.ox,ov Èç A.lIlÉVO:) + XIII 100-101 + Apoll. Rh. II 1264-1266.
• 29 Hei~.ze ~9153, pp. 35? e ~97. "Landschaftliche Sc!tildecungen gibt Virgil nur wenig; aber die
wemgen ausfiihrh.c!ten smd ~m~ta~lonen:der Hafen an der hbyschen KUsce nach dem Phorkyshafen der
O.dyssee [...): Frelhch hat Vlfgll m alle,! l...] Fallen die S.childecung seines Vorbilds gesreigere und inseme~ Stil ubertragen; aber. vom. Vorbtld geht er aus, mcht von der eigenen Anschauung» (Heinze
1915, r. 250). Sulla persomficazlOne cfr. Reeker 1971, pp. 20-27 ed injra § 4.1.
3 Leach 1988, pp. 32-35.
. 31 I..:anfib~!ogia di .eoruseus è già indicata da Servo Aen. I 164: hoc est, silvamm eontIeamm, idest, eris-
pantlum l...]; ~lll COruSCI~ 'tremulis' vel 'vibrantibus' aceipiunt. I..:aggeuivo («descriptive ablative acts for a
compound epuhet», Austm 1971, p. 73) indica di solito un movimento vibracorio, 'uemolante' (Heyne
18324, p. 98; J::lenry 1878, pp. ~62-46~;.Schn3:yder 1930, p. 43; Cupaiuolo 1957, ad L; Leach 1988, p.3~, che parla di «rea! effecrs of dlstant vlslon»), m questo caso a causa del vento. Austin 1971, ad l, e con
lUI Reeker 1971, p. 14, argomenta che il valore di 'scintillante' di luce e di ombra (flashin~ «is ruled out
by atrum nemllJ», ma solo a pano di intendere silva e nemus come sinonimi (cfr. infra nn. 33; 34, 77).
C'è un luogo in un'insenatura profonda: un'isola crea un porto,
opponendo all'alto mare i suoi fianchi: ogni flutto contro di essi 160
s'infrange, spezzandosi in onde più piccole.
A destra ed a sinistra si ergono, minacciosi verso il cielo, vasti dirupi
ed un duplice scoglio, ma, al riparo di queste cime, tace al sicurolOB
la distesa del mare; ecco allora al di sopra un fondale di alberi
tremolanti, un nero bosco incombe con orrida ombra. 165
Dalla parte opposta dei due scogli sospesi, una grotta;
al suo interno acqua dolce e sedili in pietra viva,
dimora di Ninfe. Qui nessun ormeggio lega
le stanche navi, nessun'ancora le trattiene con il suo appiglio ritorto.
6. Conclusioni
In primo luogo, distinguere in Aen. I 162-169 due diverse tipologie descrit-
tive - un paesaggio 'eroico' che sovrasta e circonda il locus amoenus - non
costituisce un esercizio teorico (quindi anche sterile e fine a se stesso) di cata-
logazione di descrizioni, compiuto, per così dire, 'per il piacer di porle in
listà; esso offre un contributo forse decisivo per comprendere la reale 'atmo-
sferà del brano, eliminando alcune aporie interpretative e confermando la
tesi già di Poschl e Leach (§ 3.3.) sulla giustapposizione di due sequenze
descrittive dalle opposte valenze simboliche. Le altre i~terpretazioni avanzate
si spiegano allora come frutto di una scorretta sovrapposizione delle due tipo-
logie, che ha portato alcuni, da una parte, a rendere. boschi e rupi omogenei
all'atmosfera di pace del locus amoenus sottostante (§ 3.1.) e, dall'altra, stu-
diosi come Bohn e Lavagne a negare l'amenità della grotta a vantaggio del-
l'inquietudine provocata dal 'paesaggio eroico' incombente (§ 3.2.).
In secondo luogo, la mia proposta di vedere nell'uso di scaena in Aen. I
164 un'allusione all'imponente frons scaenae di tipo tragico, pietrificata e
disposta su tre ordini, che s'impone a Roma in età augustea, ha il pregio di
non comportare incongrui rinvii alle scenografie pittoriche del dramma sati-
resco; corrisponde perfettamente alla costruzione tridimensionale ed architet-
tonica che gli studiosi hanno da tempo riconosciuto alI'ekphrasisvirgiliana nel
suo complesso; non presuppone nel poeta esperienze visive e conoscenze tec-
niche diverse da quelle attestate pochi versi dopo nell' ekphrasis del teatro di
nis forma puleherrima. Imaginare amphitheatrttm aliquod immensum, et quale sola remm natura possit
effingere. Lata et diffitIa planities montihus cingitltT, montes summa sui parte proeera nemora et antiqua
habent (epist. V 6,7).
lOH Intendo tltta nel senso passivo di «protected from danger or harm, safe, secure» (OLD), ma
sono conscio che anche il valore activo di "protenivo», «rassicurante» ("affording shelcer or procection»,
OLD) è coerente con il contesto e con l'atmosfera dell' ekphrasis: sulla questione cfr. Manina 1987, ad L
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Cartagine (I 427-429); mostra un Virgilio attentissimo all'evoluzione del tea-
tro - non solo come genere letterario, ma come tipologia costruttiva -, evo-
luzione che ben si coglie nel passaggio dalla from scaenae mobile e giocata
sugli effetti pittorici e coloristici di georg. III 24-25 alle due architettoniche e
pietrificate del I libro dell'Eneide.
Credo pertanto che tra gli «elementi tematici che anticipano, nel corso
dell'episodio cartaginese, l'affermarsi di una tragedia (tra questi: l'anacronismo
del teatro in costruzione nel libro 1)>>109 vada collocata anche la scaena di 1164
- 'eroicà come tipologia di paesaggio, 'tragicà come richiamo all'architettura.
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n. 29); Schnayder 1930, pp. 59-65; 70-77; Conway 1935, ad li Rostagru 1961, a~.l; A~nn ~971, p. 71;
Reeker 1971, pp.'36-37; Lavagne 1988, p. 457; Nelis 2001, p. 72. Le proposte di Identlficmone con un
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Heyne 18324, pp. 227-228 ed altrove). Anche De.lla Corte, tuttaVia, no~ esdu~eva un ncordo di un porto
reale, quello però di Alessandria, per una "analogta - basata sul paralleltsmo Dld~me e Cleopat;ra.. (p..85).
Al di là della precisa diffirentia verborum di Servio, invenzione e realrà, t~pothes'a e topographla app:uon~
spesso inestricabilmente unite (cfr. Heyne 18324, pp. 226-228; .M:tiaspma 1990); quest~ ptospettlva di
analisi, in ogni caso, ha solo ~carsa attinenza con l'~gomento pnnclpale d,:l ~resente studio.. .
24 "Die Fiille der Bezelchnungen zu Homer 1m 1. Buche der Aenels 1st so grofi, daB sl~h Vergt~
Ordnungsprinzip in der Tar nicht ganz einfach erkennen laEc, (Knauer 1964, p. 152); "Vergil fast me
eine Szene ohne weiters iibernimmt» (Reeker 1971, p. 16). .
25 Dal classico repertorio di Knauer 1964, p. 373 i richiami 'strutturali' risulterebbero quelli ,a V
400-493 (arrivo di Ulisse a Scheria, l'isola dei Feaci, dopo una furiosa tempesta) ed a?C 133-14,3 (l d:,-
prodo nell'isola di Circe); suggestioni p~eci~e ("Detailo), ~aue.r 19~4.' p. 58 ~. 2) .denvano ~~to an e
dalla terra dei Ciclopi (IX 116-151: è l umco luogo ome:nco In CUI il porto e chIUSO da unls~la), d~
paese dei Lestrig?ni.ex 87-94). e soprattutt.~ d:ti ~orto.di PhorkJs ad Itaca (XIII ?6-112): A mio .avvI-
so, invece, quest ultimo resta il modello ptu slgmficatlvo - a. hv~llo non solo <;h .dettagh formali, ma
anche di struttura ed ideologia (così Heinze 19153, p. 250, Clt. mfta n. 29; Willtams 1968, pp. 639-
642; Reeker 1971, p. 16; Leach 1988, pp. 32-35; cfr. anche n. s.). . . .
26 1 936-954 (il pottO dei Dolloni) e soprattutto 111260-1285, (arnvo deJ?~1Argo.nautl ~a foc~
del fiume Fasi, a sua volta imitazione di Horn. Od. V 438-463), ove e prese~te limmagme del fiordo
(secessm, v. 159),.le cui ac~ue sono percor~e con~ro.c?rrentedall;- n";ve (Neh~ ~~01: pp. ~1-73). U~a
coerenza ideologIca maggiore tra Apollomo e Vlrglho che tra l Odzssea ~ Vuglho e ass.ema da Nel~s
2001, p. 72 ("Overall, Aeneas sailing in his ship into me fjord is more hke Jason ent~nng th~ ~hasls
rhan the ship-wrecked Odysseus swimming to. safety, almough manr of the: actual details are distlOcdy
Homeric. [...] Like Jason, Aeneas has arrived m a piace where he w,ll recelve help f~om a w0n;'an, fall
in love and yet face great danger»). Le considerazioni sono corrette se per. Omero SI parre dali ekphra-
sis del porto di Scheria, ma cadono se si pone invece l'accento sul porro di Phorkys (cfr. n. prec.).
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Prima che Enea - reso edotto sulla sua situazione dalla madre, apparsagli in
figura di cacciatrice - parta alla volta di Cartagine in compagnia di Acate,
Virgilio ripropone ancora brevemente la medesima scena (vv. 310-312):
Questa ekphrasis in forma digressival9 è, come si è detto, una delle più note e
studiate dell'Eneide 20: già da tempo ed a più riprese la Quellenforschungne ha
individuato i modelli nell'epica greca; ci si è soffermati anche sulla fortuna e
15 Tum secondo Williams 1972, ad l. «means furrher backwards and upwards as you look from
the harboun" mentre per Austin 1971, p. 73 il senso è solo «transitional ('and furrhermore'}».
16 Scopulis pendentibw potrebbe essere dativo retto da adversa (Coningron 18814, ad L; Rostagni
1961, p. 17: allora gli scopuli sarebbero i medesimi del v. 163, di fronte alla grotta); oppure ablativo-
assoluto, di qualità o di materia - collegato con antrum (Henry 1878, p. 465; Cupaiuolo 1957, ad l.;
WilIiams 1968, p. 638; Austin 1971, p. 74: si tratterebbe quindi di nuovi scopuli, che incombono sopra
la grotta). Quest'ultimo è sicuramente il senso dell'ablativo in due lod.che sono stati proposti come
modelli: il verso tragico arcaico anonimo per speluncas saxis structas asperis pendentibus (74 Ribbeck, in
Cic. Tusc. I 37) e speluncas [00.] saxispendentibus structas di Lucr. VI 195. Nel corso della nOStra ricerca
(§ 4.2.) tornerà importante questo pumo.
17 Cfr. Ov. met. V 317 lfactaque de vivo pressere sedi/ia saxo}; XIV 713; fast. V 661; Tac. anno IV
55 (Austin 1971, p. 74; Williarns 1972, ad L). La grotta sarebbe all'asciutto secondo Della Corre 1972,
p. 84, come quella di Proteo nelle Georgiche.
18 La stessa formula ricompare in Aen. III 229-230, durame l'episodio delle Arpie: Rursum in
secessu longo mb rupe cavata Il arboribw clallsa drcum atque horrentibus umbris (clausam codd.). «Si può
supporre che il poeta, in una fase di rielaborazione dell' episodio, abbia voluto collegare insieme le due
soste dopo la tempesta» (Paratore 1978, ad L; ma il Riboeck, seguito ad esempio dal Mynors, ha pro-
posto di espungere il V. 230). . .
19 Descriptio (<<die fortschreitende Handlung stockt», Heinze 19153, p. 396) per parecbasin
(riprendo la nora definizione di Barchiesi 1987, p. 61: «nel senso che non dipende direttamente da pre-
messe poste in precedenza, ma viene presupposta asindeticamente, per cosl dire, come un elemento
imprevedibile e autonomo»). Lo schema iniziale Est loclls... esiste in latino già in Enn. anno 23 V3 (= 20
Sk.) e si ritrova più volte nell'Eneide (e.g. 112 ss.; 441 ss.; 530 sS.; IV 480 ss., cfr. Austin 1971, pp. 34;
71). La bibliografia sul tema dell'ekphrasis virgiliana è assai ampia: per un primo approccio rinvio a
Ravenna 1985 (cfr. anche infra n. 27). Il punto sull'ekphrasis in generale negli scrittori classici in Fowler
1991 ed in Ravenna 2006. .
20 Già Heyne 18324, pp. 225-228 vi dedicava un apposito Excursus, «cum de hac loci [00.]
descriptione in diversas abierint sentemias interpreres» (p. 225, cfr. infra n. 23). Tra i titoli citati in
bibliografia, purtroppo non sono riuscito a reperire Carrault 1926, Gallais - Thomas 1997.(cfr. infra
n. 36) e Thomas 2001, oltre ad alcuni studi monografici di fine Ottocento-inizio Novecento (Weyland
1891; Koch 1904; Freyrmans 1909).
.aequora tuta silent; tuml5 silvis scaena coruscis
desuper, horrentique arrum nemus imminet umbra.
Fronte sub adversa scopulis pendentibus antruml6;
intus aquae dulces vivoque sedilia saxo 17,
Nympharum domus. Hic fessas non vincula navis
ulla tenent, unco non alligat ancora morsu.
Classem in convexo nemorum sub rupe cavata




Del1a Corte 1972 = F. Della Corte, La mappa dell'Eneide, Firenze 1972.
El1iger 1975 = W. Elliger, Die Darstellung der Landschaft in der griechischen Dichttlnf§
Berlin-New York1975.
Fernandelli 2002a = M. Fernandelli, Come sulle scene. Eneide IV e la tragedia, Quaderni
del Dipartimento di Filologia, Linguistica e Tradizione classica A. Rostagni di
Torino n.S. 1 (2002), pp. 141-21I.
Fernandelli 2002b = M. Fernandelli, Banchetto a teatro e teatro a banchetto: presenze dello
Ione di Euripide nel libro I dell'Eneide, Orpheus 23 (2002), pp. 1-28.
Fernandelli 2003 =M. Fernandelli, Virgilio e l'esperienza tragica. Pensieri jùori moda sul
libro IV dell'Eneide, in L. Cristante - A. Tessier (curr.), Incontri triestini di filologia
classica 2 (2002-2003), Trieste 2003, pp. l-54.
Fowler 1991 = D.P. Fowler, Narrate and Describe: the Problem o[ Ekphrasis, JRS 81
(1991), pp. 31-33. •
Freytmans 1909 = G. Freytmans, Les descriptions dans le I chant de l'Enéide, Bull. Mus.
Belg. 13 (1909), pp. 217-226. •
Gal1ais - Thomas 1997 = P. Gallais - J. Thomas, L'arbre et la foret dans l''Enéide' et
l''Énéas: De la psyché antique à la psyché médiévale, Genève 1997 (rec. Euphrosyne
26, 1998, pp. 537-538, S. Bex; Latomus 59, 2000, pp. 463-464, A. Deremetz).
Garbarino 1992 = G. Garbarino, L'Eneide nella tradizione epica greca e latina, Torino 1992.
Gelsomino 1988 = R. Gelsomino, Selva, in EVN (1988), pp. 757-760.
Glslason 1937 = J. Glslason, Die Nattlrschildernngen und Nattlrgleichnisse in Vergils
Aeneis, Diss., Miinster 1937.
Goelzer 19522 = Virgile. Enéide, texte érabli par H. Goelzer et traduit par A. Bellessort,
I, Paris 19522•
Goldberg 1998 = S.M. Goldberg, Plautm on the Palatine, JRS 88 (1998), pp. 1-20.
Gros 1987 = P. Gros, La fonction symbolique des édifices thétitraux dans le paysage urbain
de la Rome augttstéenne, in L'urbs. Espace urbain et histoire (I s. ap. J C). Actes du
colloque intemational organisé par la Centre national de la recherche scientifique et
l'Ecole française de Rome (Rome, 8-12 mai 1985), Roma 1987, pp. 319-346.
Hardie 1997 = P. Hardie, Virgil and Tragedy, in C. Martindale (ed.), The Cambridge
Companion to Virgil, Cambridge 1997, pp. 312-326.
Harrison 1989 = E.L. Harrison, The Tragedy o[Dido, EMC 33 (1989), pp. 1-2I.
Heinze 19153 = R. Heinze, Virgilsepische Technik, Leipzig-Berlin 19153 (rist. Darmstadt
1982).
Henry 1878 = J. Henry, Aeneideia, I, London 1878 (rist. Hild Sheim 1%9).
Heyne 18324 = P. Vergili Maronis Opera, varietate lectionis et perpetua adnotatione illu-
strata a Chz.C. Heyne, II, Lipsiae-Londini 18324 (rist. Hildeshein 1968).
Hiilsken 1959 = H.-G. Hiilsken, Beobachttlngen zur Landschaftsgestalttlng romischer
Dichter, Diss., Freiburg im Breisgau 1959.
Klar 2006 = L. Klar, The Origins o[ the Roman Scaenae Frons and the Architecttlre o[
Triumphal Games in the Second Centtlry B.C, in S. Dillon - KE. Welch (edd.),
Representations o[War in Ancient Rome, Cainbridge 2006, pp. 162-183.
Knauer 1964 = G.N. Knauer, Die Aeneis und Homer. Sttldien zur poetischen Technik
Virgils mit Listen der Homerzitate in der Aeneis, Giittingen 1964.
Koch 1904 = G. Koch, Zur vergleichenden Behandlung von Aeneis L 157-222 und Odyssee
X 135-186, Progr., Eisenach 1904.
120 ERMANNO MALASPINA I FONDALI TEATRALI NELlA LETTERATURA lATINA 97
2. La scaena dello sbarco di Enea in Africa (1\en. I 159-169): il testo e le fonti
A mio avviso, però, il dossier andrebbe completato esaminando anche l'ulti-
ma attestazione di scaena in Virgilio rimasta, lontana - apparentemente - da
connessioni con il teatro come 'spazio scenico'Il , quella cioè presente nel-
l'ekphrasis, peraltro notissima, dell'insenatura nella costa cartaginese ave i
Troiani approdano.nellibro I dell'Eneide.
Prima però di affrontare exprofesso il significato 'teatrale' di questa scaena
(§ 5.), conviene riassumere per sommi capi lo status quaestionis e le principali
conclusioni cui la critica è arrivata: Enea, terminata la tempesta, trova rifugio
con le sette navi rimastegli in un porto naturale su una costa a lui ignota.
Il dossier su 'Virgilio ed il teatro come spazio scenico' si chiude di solito
a questo punto e non meriterebbe, sulla base dei passi sin qui esaminati, ulte-
riori approfondimenti. Non è un caso, infatti, che la più studiata occorrenza
di scaena in Virgilio non abbia a che fare con lo 'spazio scenico' e la forma del
teatro, ma con i contenuti delle rappresentazioni tragiche: mi riferisco alla
nota menzione di un Agamemnonius scaenis agitatus Orestes cui è assimilato il
delirio di Didone innamorata (Aen. N 471), forse il più raffinato caso di
sovrapposizione epica-tragedia attuato da Virgilio nell'Eneide, quanto a gene-
re letterario e quanto ad orizzonte d'attesa dellettore-spettatore1o.
.10 Sulla portata innovativa di questa similitudine teatrale rinvio a Harrison 1989, pp. 5-6,
Fernandelli 2002a e Fernandelli 2003, pp. 30-37. In particolare Fernandelli 2002a, p. 161 nota che
«l'esperienza in atto si definisce come momento in cui si collegano, nella mente del lettore, un vedere
'epico' in atto (vedere nella 'traduzione visiva della similitudine epica) e un vedere 'tragico' rivissuto
(I effettiva esperienza di quei medesimi contenuti a teatro)>>.
Il Proprio per questa ral?ione essa non è presa in considerazione da Scagliarini C:0rlàita 1990.
12 ,,'In a retreating inlet [...] but che word secessus suggesrs ilio a piace where nred men could
rest» (Conway 1935, ad L)'.
13 Rostagni 1961, ad L: «Si divide in 'cerchi' (sinus) che via via retrocedono (oppure si divi~e con-
tro le appartate 'frastagliature' della baia stessa)>> (cfr. anche Henry 1878, pp. 444-455; Comngron
18814, ad L). geor~. N 420 presenta un'immagine molto simile a proposit? ~ella g.r,otta '!i Proteo: :ogi-
tur inque sinus m,ndit s~se .tmda reductos: Della ~?rte 197~, pp. ~3-84 rltlene plU antica la VerSl?ne
dell' Eneide, perche meglio Incastonata nella deSCriZIOne e plU funZIOnale, mentre quella !ielle GeorgIche
«rivela la rielaborazione della seconda edizione» (p. 83; cfr. anche Austin 1971, p. 73).
14 «Eicher che rupes are aline of cliffs and the scopuli che peaks at its extremities, or -que is ex-
planatory and gemini scopuli defines che rupes more preeisely» (Austin 1971, p. 73; Wtlliarns 1972, ad
l. richiama Aen. III 535, gemino demittunt bracchia mUro Il umiti scopult).
160
Est in secessu Iongo12 locus: insula por.tum
efficit obiectu laterum, quibus omnis ab alto
frangitur inque sinus scindit sese unda reductos13•
Hinc atque hinc vastae rupes geminique minantur
in caelum scopuljl4, quorum sub vertice late
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se bene questa tipologia architettonica, in tutte le sue forme, è certificato dal-
l'analisi delle occorrenze di cavea3, theatrum4, proscaenium e scaena5• In
primo luogo, infatti, il poeta, nel descrivere con voluto anacronismo il teatro
in costruzione a Cartaginé, mostra di avere ben presente la modalità tipica
dei Romani, quella cioè di edificare «una struttura edilizia in tutto o in parte
autoportante>?, senza sfruttare come in Grecia un avvallamento naturale per
disporvi i cunei degli spettatori. Tuttavia, neppute questa seconda tipologia è
ignota a Virgilio, che ambienta i ludi del libro V dell'Eneide in uno spiazzo
pianeggiante, circondato da pendici naturali su cui si pongono gli spettatori8•
Infine, anche la frons scaenae, il fondale davanti a cui gli attori recitavano sul
pulpitum, si merita accenni precisi, sia con il riferimento «a dispositivi sceni-
ci - scene mobili e sipario»9 di georg. III 24-25 sia con la menzione nell'Eneide
delle enormi colonne che avrebbero decotat9 la. scaena del già citato teatro di
Cartagine: su queste due distinte modalità costruttive della frons scaenae avre-
mo occasione di tornare al § 5.
ne è, come vedremo (§ 5.), in particolare la riflessione sulla 'cornice', da irttendersi «come 'cornice sce-
nica in quanto limite fisico della scena; come 'cornice dell'azione', quando ambienta la vicenda da un
punto di vista narrativo; come 'inquadratura', che è il modo di determinare la distanza e la profondità
rispetto alle quali va collocato lo spettatore; infine, come 'sfondo culturale', che giunge a comprendere
la recensione dello spetracolo» (Cappelletto 2000, p. 1).
3 Am. V 340; VIII 636. Delle dieci occorrenze di cuneus due sole sono nel senso di 'gradinata',
'platea' (georg. II 509; Aen. V 664). È in accezione teatrale anche almeno una delle due occorrenze di
aulaea (georg. III 25, su cui cfr. infra § 5); per la seconda (Aen. I 697) rinvio al dotro esame di
Fernandelli 2002b, pp. 8-10.
4 Am. I 427; V 288; V 664. Sebbene metricamente accettabile, amphitheatrum non compare in
Virgilio, ma il suo senso è supplito dal semplice theatrum nelle due occorrenze del libro V. come vedre-
mo alla n. 8.
5 georg. II 381; III 24; Am. I 164; 1429; IV 471.
6 Am. I 427-429: hic alta theatri Il jùndammta locant alii, immanisque columnas Il rupibus exci-
dllnt, scaeni! decora alta jùturis. Seguendo Città del Vaticano, Vat. lat. 3225 (le schedae di Fulvio Ursini),
Ribbeck e poi Sabbadini leggono lata theatrilll fimdamenta pettmi; per evitare la ripetizione dell'agget-
tivo, Bentley propose un ottimo apta per l'alta del v. 429. .
7 Scagliarini Corlàita 1990, p. 57, cui rinvio per un'analisi generale· del passo e delle implicazio-
ni ideologiche dell'anacronismo. La tipologia autoportante in muratura, Che per noi è quella standard
nell'archirertura romana, nacque in realrà solo nel I sec. a.C.; suo modello, ripreso e riadarraro nelle
numerose fondazioni provinciali, fu il teatro di Marcello, iniziato da Cesare e terminato per i ludi sae-
etllares del 17 a.c. (quindi due anni dopo la morte del poeta: cfr. infra n.102); Autoportante era sraro
però anche il primo teatto in muratura di Roma, quello dedicato da Pompeo nell'anno 55, la cui cavea
fungeva da scalinara per il sovrastante tempio di ~nusVictrix (cfr. infra n. 102, anche per il teatro prov-
visorio di Scauro). Quanto alle srrutture provvisorie che si utilizzarono sino al 55 a.c., è stata avanza-
ta l'ipotesi che non fossero sempre autoportanti e che potessero invece utilizzare parricolari arChitetto-
nici esistenti, ad esempio le gradinate di un rempio, come cavea (cosl Goldberg 1998 per spiegare il
famoso 'fiasco' dell'H~ryra nei Megalenres del 165 a.c.). .
8 vv. 286-289. E vero (Scagliarini Corlàita 1990, p. 57) che in questo caso, più Che ad un teatro,
il conresto rinvia a un circo o ad un anfitearro, sia per il tipo di spettacolo che si svolge nell'arena sia
per i particolari della descrizione (l'uso di circus ai vv. 109; 289; 551; si è detto alla n. 4 Che Virgilio
non usa amphitheatrum). Resta tuttavia il fatto che il luogo non è pensato come struttura autoporran-
te, ma come avvallamento naturale.
9 Scagliarini Corlàira 1990, p. 58.
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fig. l: particolare. della parete di fondo del cubiculum M della villa di P. Fannius Synistor a Boscoreale
ora al Metropohtan Museum di New York. 11 paesaggio è srato identificato ccime esempio di scaena'
satyrica secondo le indicazione di Vite. V 6, 9
Aevum Antiquum N.S. 4 (2004), pp. 95-123
ERMANNO MAusPINA
I FONDALI TEATRALI NELLA LETTERATURA LATINA
(Riflessioni sulla scaena di Aen. I 159-169)*
and over head up grew
insuperable highth of loftiest shade,
cedar, and pine, and fìr, and branching palm,
a Sylvan Scene, and, as the ranks ascend,
shade above shade, a woody theatre
of stateliest view.
Oohn Milton, Paradise LostN 137-142)
1. Il teatro come 'spazio scenico' in Virgilio
I rapporti fra Virgilio ed il teatro costituiscono, come è noto, un argomento di
studio privilegiato da tempo, sia che si esaminino nel testo citazioni e riprese
intertestuali desunte da autori di teatro (di solito tragico), greco o latino, sia
che, più in generale, si diriga 1'attenzione ai rapporti di genere intercorrenti, a
partire dal caso emblematico della 'tragedià di Didone nel libro IV dell'Eneide l •
La mia analisi della presenza del teatro in Virgilio si muove invece in un
terreno affatto diverso, più limitato e, per questo, meno studiato dalla criti-
ca. Con teatro non intendo infatti né il genere letterario né i precedenti allu-
sivi, ma il luogo stesso della rappresentazione scenica2• Che Virgilio COllosces-
• Non essendo io un archeologo di professione, il primo ringraziamento spetta a Gilles Sauron, docen-
te di archeologia romana alla Sorbona ed al Comité cles travaux historiques et scientifiques, che mi ha apeno
alcune preziose prospenive in un campo di studi per me nuovo (l'imeresse per Aen. I 159-169 è nato infat-
ci a margine delle mie ricerche sulle tipologie dell'ekphrasis di paesaggio). Per i rapponi era Virgilio ed il tea-
tro ho moltO profittato di una chiacchierata triestina di qualche anno fa con Marco Fernandel1i, così come
utile è stato il dibattito svoltosi a Milano dopo la mia relazione nella giornara dell' Il V 2006. Ringrazio infi-
ne Giovanna Garbarino, RaffaellaTabacco, Andrea Balbo ed ancora Marco Fernandelli per aver riletto il mio
testo, apportandovi significative migliorie. Naturalmente, errori ed imprecisioni restano solo a mio carico.
I La bibliografia su questi temi è enorme. Per un primo riscontro di massima rinvio a Harrison
1989, Martina 1990 e Hardie 1997. Per lo specifico rapporto Virgilio-tragedia in Aen. IV; autentiche
'bussole' sono stati per me i recenti e documencati Fernandelli 2002a e Fernandelli 2003, cui rimando
anche sul versante bibliografico, molto aperto alle tematiche della scuola di Costanza.
2 11 teatro come 'spazio scenico', che con la sua forma fisica determinata preordina le modalità di
fruizione e giudizio dello spettacolo ceatrale da parte del pubblico, è stimolante campo d'indagine del-
l'esretica cont:mporanea: si vedano Nicoll1971 e Cappelletto 2000. Significativa per la nostra indagi-
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